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CUVINT ÎNAINTE 


Am în fața mea o lucrare a cărei lectură am terma- 
nat-o recent. Este vorba de opera postumă a unui foarte 
regretat prieten, profesorul dr. Gheorghe Ghiţescu, eme- 
rit om de știință, eminent anatomist, talentat și pasionat 
desenator, estet în sensul superlativ al cuvîntului. 

Despre Leonardo da Vinci, despre viața și uriașa sa 
operă, despre geniul său inventiv s-au scris în decursul 
celor aproape cinci secole, un număr imens de MONOGTA- 
jti, studii tehnice legate de proiectele și sistemele sale 
mecanice, de cercetările în cele mai variate domenii ale 
științei, despre caietele cu desene adnotate, despre stu- 
diile anatomice, despre celebrul Tratat de pictură, întot- 
deauna în actualitate pentru fiecare generație nou apă- 
rută. 

La fel s-a scris și s-a comentat, în mii de pagini elo- 
gioase, opera sa artistică — cea existentă și cea dispă- 
rută; s-au scris povești adevărate și legende privind 
originalitatea creaţiei sale, el însuși devenit de mult per- 
sonaj legendar al Renașterii și al vremurilor ce au ur- 
mat în istoria culturii universale. 

Lucrarea de față, dacă prin această imensă literatură, 
nu-şi găseşte un gol pe care să-l completeze astăzi, 
în schimb are dreptul, prin seriozitatea cu care este 
scrisă, să se alăture cu cinste la tot ce s-a comentat va- 
loros, în decursul timpului, de către artisti, oameni mari 
de cultură, istorici de artă, în legătură cu cel intrat đe 


citeva veacuri în patrimoniul eternității, alături de Dante, 
Shakespeare, Cervantes, Michelangelo, Rembrandt, Jo- 
hann Sebastian Bach, Mozart, Beethoven ș.a. 

Relevînd faptul că Leonardo prin geniul său inventiv 
s-a plasat ca precursor în domeniile de cercetare cele 
mai diverse, autorul nu uită să amintească, cum era ne- 
cesar, că marele florentin: „N-a fost o apariţie izolată 
în timp, el nu contrazice procesul istoric de formare co- 
lectivă a gîndirii umane, el se integrează în spiritul ști- 
înțijic și inovator al Renașterii, căutînd prietenia spiri- 
telor celor mai savante, Bramante, Paccioli, Cardano, pe 
care îi depășea prin adâncirea gîndirii și vastitatea preo- 
cupărilor şi îndeosebi prin originalitatea expresiei, ba- 
zată pe geniala ușurință de a concepe și de a se exprima 
prin desen“. ...„Mijloc infailibil de înţelegere a reali- 
tății și în același timp mijloc de abstractizare și armo- 
nizare a lucrurilor disparate, desenul său făurit de in- 
telect iese din experienţă si se întoarce în experiență. 
Desenul este pentru Leonardo un limbaj interior al cu- 
getării şi exterior al figuraţiei, în același timp, operă 
artistică şi instrument tehnic de cercetare științifică. În 
desen a conceput Leonardo instantaneitatea mișcărilor și 
tumultul ciocnirilor războinice, călăreţii vijelioși, zborul 
păsărilor și aparatele de zbor, vîrtejurile apelor în că- 
dere, ploaia și norii în furtună şi exploziile gigantice, 
geologice, anticipind în imaginaţie teribilele explozii ato- 
mice“. ...„Manuscrisele lui Leonardo — aminteşte mai de- 
parte autorul — reprezintă o lecţie, în care expunerea 
scrisă are forma unui solilocviu și, pe alocuri, a unei 
conversații cu o persoană imaginară martoră a experien- 
tei sale.“ 

Lucrarea doctorului Gheorghe Ghiţescu nu uită nimic 
din universul inimaginabil de divers al marelui om, amin- 
tind că: „Rapiditatea sa mintală şi setea neistovită de 
a cunoaște l-au împiedicat însă să conceapă o suită ordo- 
nată a demonstrațiilor sale...“ „Vizionar pentru epoca sa 
— spune în concluzie — ale cărei posibilități teoretice și 


îndeosebi tehnice le depășea, Leonardo apare din per- 
spectiva actuală ca luptător neobosit împotriva ignoranței 
și obscurității, pentru stăpînirea naturii şi eliberarea 
omului prin creșterea capacităţii sale tehnice“... 

Trecînd în revistă, opera lui Leonardo, atit cea teo- 
retică cit și cea experimentală, autorul se opreşte la pro- 
blemele picturii, care ocupă un loc important în creația 
sa. 

Greu de cuprins într-o pagină sau douŭ lumea de ne- 
cuprins a acestor preocupări ale geniului lui Leonardo, 
Gheorghe Ghiţescu nu lasă nici una din acestea umbrită 
de neatentie. 

La invitația soţiei sale, dr. Iulia Ghiţescu, care cu 
migală, pricepere şi respect exemplar, îngrijește materia- 
lul scris, rămas de la soțul defunct, m-am simtit onorat 
să „prefațez“ cele aproape două sute de pagini ale lu- 
crării sale Leonardo da Vinci şi civilizația imaginii, că- 
reia autorul i-a consacrat o muncă de cîţiva ani. 

Scrisă cu claritatea și rigoarea omului de mare cul- 
tură care a fost autorul, lucrarea urmează să vadă lu- 
mina tiparului, devenind cu siguranță un volum cu care 
editura își poate asigura încă un titlu de prestigiu. 


CORNELIU BABA 


Februarie, 1986 


PREFAŢĂ 


Leonardo da Vinci a devenit de mult o figură legen- 
dară, un fel de erou mitologic, întrupind extinderea în- 
sușirilor umane pină la limitele posibilului, setea de 
cunoaștere a lumii în toate direcţiile și prin toate mij- 
loacele, cufundarea în necunoscut jără prejudecăţi sau 
retineri. 

Arta pe care Leonardo a practicat-o printre multele 
sale preocupări a fost pentru el mai puțin o profesiune, 
dar mai ales modalitatea de a-și exprima atitudinea de 
dăruire pasionată, dragostea sa fără margini pentru cei 
din jur, deschiderea fără rezerve față de toate tainele 
lumii. 

Este ceea ce l-a cucerit de fapt pe autorul cărții de 
față, înzestrat în mod excepţional pentru a întelege me- 
sajul marelui renascentist. Doctorul Gheorghe Ghiţescu 
și-a întitulat cartea Leonardo da Vinci şi civilizația ima- 
ginii, vizind tocmai ştergerea granițelor dintre științe şi 
arte în opera eroului său. 

El mărturisea că fusese atras încă din copilărie de 
figura lui Leonardo da Vinci care i-a rămas mai departe, 
in decursul anilor, ca elev, apoi ca student, un model 
fascinant, mereu mai bine înţeles dar niciodată epuizat. 
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Gheorghe Ghiţescu recunoștea el însuși dotația sa 


contradictorie, înclinațiile spre visare, fantezie și origi- 
nalitate, dar și plăcerea studiului metodic cu răbdare și 
perseverenţă. 

Deschisese ochii asupra picturilor lui Nicolae Grigo- 
rescu, fratele bunicului său, iar în copilărie învătase să 
deseneze, dar și să cînte la mai multe instrumente. Ta- 
lentul artistic, dublat de o curiozitate lucidă, l-a împins 
să urmeze pe rînd Academia de arte frumoase și Facul- 
tatea de litere și filozofie, apoi Facultatea de medicină 
din Bucureşti. 

La Bele-Arte a studiat în atelierul pictorului Camil 
hessu și, sub îndrumarea exigentă a maestrului, a de- 
prins un desen sensibil dar stăpinit, redus la esenţial, 
pe care l-a practicat toată viaţa. Ca student, a expus la 
Salonul oficial alături de colegii săi : Alexandru Istrati, 
Eugen Drăguțescu ș.a. și a fost remarcat de profesoru? 
George Oprescu în cronicile publicate de acesta în presă. 

La Facultatea de litere și filozofie, Gheorghe Ghi- 
tescu a fost atras de cursurile profesorului Tudor Vianu, 
care „emana în făptură și vorbire un echilibru armo- 
nios“, fiind el însuși o întrupare a „idealului clasic al 
omului“, după cum își amintea mai tîrziu fostul său stu- 
dent *. 

Seminariile de estetică reuneau tineri care aveau să 
se afirme în cultura românească, de pildă: Eugen Schi- 
leru, Edgar Papu, Ion Frunzetti s.a. 


Cursurile despre Renaştere audiate la facultate, ţi 


- 


C 


nute de Alexandru Tzigara-Samurcaş, apoi de George 


* Manuscris inedit aflat în arhiva familiei. 


Oprescu, au aruncat primele lumini revelatoare asupra 
misteriosului Leonardo, iar Tratatul despre pictură a de- 
venit de atunci pentru Gheorghe Ghiţescu o carte de că- 
pătii. A mai întîlnit pe Leonardo și la cursurile de ana- 
tomie artistică predate la Academia de arte frumoase 
de doctorul Francisc Rainer. Iniţiindu-i pe viitorii pictori 
sau sculptori în descifrarea structurii trupului uman, 
pentru a-l interpreta veridic, profesorul, medic și remar- 
cabil om de cultură, evoca inevitabil cercetările anato- 
mice consemnate în desenele lui Leonardo da Vinci. 

Pentru a-și ilustra expunerile, Francisc Rainer co- 
lecţionase un mare număr de reproduceri de artă, ordo- 
nate în cutii-fișier. Privind disciplinele particulare din 
largile și cuprinzătoarele perspective ale umanistului, el 
însuşi — relata mai tîrziu Gheorghe Ghiţescu despre pro- 
fesor — a aspirat către încadrarea în ordinea cosmică. 

După absolvirea studiilor artistice, făcute în mare 
parte sub înrîurirea lui Francisc Rainer, Gheorghe Ghi- 
tescu s-a înscris la Facultatea de medicină, obţinind 
titlul de medic în 1943. 

El a urmat pînă la capăt exemplul maestrului său și 
în alegerea profesiunii, consacrîindu-se studiului și pre- 
dării anatomiei artistice la aceeași catedră de la Acade- 
mia de arte frumoase. Astfel, preocupările sale, aparent 
divergente, și-au găsit o fericită împletire. „Deși am stu- 
diat medicina și am practicat-o ca medic intern prin con- 
curs, pot spune că mă consider artist... Dorinţa mea de 
a cunoaște se întretăia cu imboldul spre creaţie... Osci- 
lînd mereu între a ști și a face — scria el mai tîrziu — 


m-am situat la antipodul specialistului, dar am înţeles 


mai mult și m-am exprimat mai bine cu ajutorul dese- 


nului“. 

Printre rînduri transpare modelul ideal al lui Leo- 
nardo „uomo universale“, incapabil să se limiteze la un 
singur domeniu al preocupărilor, învăluind toată creaţia 
cu lumina dragostei sale. Profesorul Gheorghe Ghiţescu 
își începea fiecare nou curs cu evocarea lui Leonardo, 
stea polară a vieţii sale, la fel cum Dinu Lipatti cînta 
in primele minute ale fiecărui concert un coral de Bach. 

Tot mergind pe urmele marelui său înaintaș, Gheor- 
ghe Ghiţescu a consemnat propriile sale gînduri şi cer- 
cetări în tratatul de Anatomie artistică, lucrare monu- 
mentală, în Antropologia artistică si în multe alte studii 
sau cărți ca Permanenţele artei etc. 

Volumul de faţă a fost scris într-un lung răstimp de 
ani și apare postum, deoarece autorul său nu l-a consi- 
derat niciodată terminat, propunîndu-și mereu să revină 
asupra lui. 

Doctorul Gheorghe Ghiţescu s-a cujundat cu curaj în 
lumea stufoasă, nemărginită a universului leonardesc, în- 
cercind să-i pătrundă sensurile, să culeagă pentru epoca 
noastră roadele cercetărilor făcute acum o jumătate de 
mileniu. 

Stia că o privire spre trecut este interesantă nu de 
dragul reconstituirii istorice, ci pentru a găsi răspunsuri 
la problemele zilelor noastre, netezind calea spre viitor. 

Această actualizare a preocupărilor lui Leonardo este 
neîndoielnic principala calitate a volumului elaborat de 
profesorul Gheorghe Ghiţescu, care devine astfel o ple- 
doarie pentru civilizație și cultură umanistă, propunînd 


în figura lui Leonardo un prototip valabil și astăzi ca 
structură. 

Esenţială apare pentru epoca noastră „civilizația ima- 
ginii“, anticipată în epoca Renașterii de artiștii univer- 
sali, care exprimau în linii și culori multiplele modali- 
tăți de cunoaștere. La alt nivel științijic și tehnic, ace- 
leași căutări revin acum mai acut ca niciodată, mijloa- 
cele vizuale devenind căi de comunicare a gîndirii ști- 
înțifice și a emoțiilor artistice. 

Capitolele cărții sînt revelatoare pentru lucida dece- 
lare a interesului actual iscat de cunoașterea activității 
lui Leonardo : Arta este însăși filozofia artistului, Pictura, 
creatoare a lucrurilor posibile etc. 

Apropierea de creaţia atît de multiplă și variată a 
fitanului Renașterii, mijlocită de Gheorghe Ghiţescu, de- 
vine o experiență pasionantă, făcînd să se șteargă di- 
stanțele de timp și spațiu care ne despart. 

Ceea ce reprezintă însă pentru autor adevăratul me- 
saj al lui Leonardo nu este cerebralitatea, curiozitatea 
cu care a cercetat lumea, ci modul apropierii de oameni, 
afectivitatea, generozitatea, solidaritatea umană, acestea 
constituind de fapt motivul principal al tuturor strădani- 
ilor sale. lată atitudinea pe care autorul o propune omu- 
lui actual. El revine astfel la imperativul pedagogic în- 
deobște recunoscut dar încă insuficient pus în practică 
de a forma în rindul tineretului personalități armonios 
dezvoltate, realizind echilibrul gîndire-simțire prin prac- 
tica artistică, prin exersarea continuă a rezonanțelor afec- 
tive care nu lasă sufletul să se usuce, să rămină închis 


și sterp. Prin hotărita afirmare a opiniilor autorului, ei- 
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titorul regăseşte mereu, printre citatele din Leonardo — 
uneori aride — mîna prietenească a comentatorului care 
îl ghidează. Astfel, pe lîngă întîlnirea cu Leonardo da 
Vinci, paginile acestei cărţi permit tinerelor generații și 
cunoașterea uneia dintre personalitățile cele mai com- 
plexe şi originale din cultura noastră actuală. 

Ultima oară cînd ne-a vorbit nouă — cîtorva prie- 
teni — despre Leonardo, era la Băneasa, unde îl găsisem 
cîintind la vioară într-un bazin de apă și care-i oferea o 
rezonanță deosebită. 

Cu înfrigurare ne arăta ultimele cărţi citite, ne îm- 
părtășea noutăţile revelate, își împărțea, ca de obicei, 
experiențele, iar zîmbetul său enigmatic ca cel al per- 
sonajelor închipuite de Leonurdo părea să păstreze pen- 
tru sine tristețea cunoașterii, căutînd să dăruiască seme- 


nilor doar bucuria ei. 


ADINA NANU 


LEONARDO DA VINCI 


ŞI civilizaţia imaginii 


—— 


LEONARDO ȘI NOI 


v 


Pentru omul modern, care coboară în adincurile. ma- 
teriei pînă la profunzimi insondabile şi atinge spațiile 
cosmice cu viteze supersonice, Leonardo pare să fie o 
personalitate anacronică. El este însă omul Renaşterii, 
care a redat omenirii libertatea gîndirii și mai ales este 
un om al Renaşterii prin aplicarea gindirii la toate do- 
meniile cunoştinţelor umane : el este un „uomo univer- 
sale“, 

Un gigant, gindim, în mod firesc, dar... un diletant, 
șoptește omul zilelor noastre, pentru care o celulă vie, 
microscopică este un cimp prea vast pentru studiul de 
o viaţă întreagă şi, de asemenea, pentru tehnicianul mo- 
dern, pentru care acordul între a sti și a putea este 
iundamentul încrederii în forţele proprii, al siguranţei 
lui în această lume. 

Leonardo pictorul nu a cunoscut gloria pictorilor con- 
temporani cu el, iar Leonardo sculptorul a stîrnit ironia 
lui Michelangelo. Celebra Închinare a Magilor a iscat 
neliniştea şi uimirea contemporanilor. „Non finito“ au 
spus aceştia, iar unii dintre noi, mai mult decit ei, gă- 
sim că întreaga sa operă este „non finito“. 

Omul modern nu mai confundă însă non-finitul cu 
<ecătuirea forţelor, cu impasul. Timpul care ne desparte 
üe Leonardo ni l-a apropiat, iar astăzi considerăm cpera 
lui ca o reuşită grandioasă a spiritului uman. 

Tumultul de întrebări pe care şi le-a pus în toate do- 
meniile cercetărilor omeneşti sint derutante pentru mo- 
dul de gindire al omului modern, iar răspunsurile sale 
sînt adesea decepționante pentru specialiştii diverselor 
domenii ale ştiinţelor actuale. O astfel de judecată ig- 
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nora insă orientarea gîndirii lui Leonardo care alcătu- 
ieşte fundamentul științelor speciale moderne. 

Astfel, înaintea lui Vesalius, care a cunoscut gloria 
savantului, Leonardo a imaginat şi utilizat toate tehni- 
cile anatomiei științifice. Mai mult decît Vesalius. Leo- 
rardo a folosit desenul ca instrument de cercetare şi ex- 
punere, iar desenatorul a fost el însuşi, şi concepția acs- 
tui desen este valabilă pînă în zilele noastre. Reușita 
plece am lui compensează unele greșeli și inexactități 
cle a: atii ; mrg ' . .ņ”* * . 
z s suine, Leonardo este un anticipator al „civilizaţiei 

Leonardo filozoful — „il grandissimo filosofo“ — ne 
este insă astăzi mai aproape decit savantul si artistul. 

Știința, pentru Leonardo, creşte nu numai puterea 
omenească ; ea sporeşte şi capacitatea lui morală. Crești- 
nismul așezase iubirea la temelia coexistenței umane : 
iubirea era un fapt primordial, misterios. Pentru Leo- 
nardo iubirea este un fenomen secund : ea se naşte din 
cunoaştere. i 

p..Solo lo studio della virtù é pasto dell'anima e del 
corpo“... — Îl grand'amore nasce della gran cogni- 
ctone della cosa, che si ama, e se tu no’ la 'cognoscerai 
poco o nulla la potrai amare“... ji 

În lumea care a utilizat ştiinţa pentru distrugere, si 
o utilizează încă pentru a semăna neliniște si spaimă 
extrema liberalitate a lui Leonardo, toleranța si mode- 
rața lui, ardoarea apărării libertăţii spiritului si su- 
prema exaltare a virtuții, sînt o mîngîÎiere şi o speranță 
pentru noi. Acel „non mi sazio di servire, non mi stanco 
nel giovare“ poate fi o speranță a întoarcerii omului nos- 
tru „alienat“ înspre om, iar înțelepciunea este singura 
care Îl poate elibera de spaimă necunoscutului căci spune 
el : „solo il saggio è libero“. 


Profesor doctor GHEORGHE GHIȚESCU 


Februarie, 1978 


LEONARDO DA VINCI— 
UOMO UNIVERSALE 


Furtuna mării nu face atita zgomot cu 
mugetul ei, cît face dorința nemăsurată 
de a şti, a inimii umane. 


LEONARDO 


UNIVERSUL LEONARDESC 


Dintre artiştii geniali ai omenirii, Leonardo şi Mi- 
chelangelo, care s-au întilnit în istorie şi care se impun 
natural, împreună conştiinţei noastre, sînt departe de 
a fi direct comparabili. „Una din cele mai frumoase 
scene (de imaginat) a Comediei Spiritului — scrie obsti- 
natul exeget al „metodei lui Leonardo“, Paul Valery 
— este violenta şi ciudata ieşire pe care Michelangelo 
si-ar fi permis-o faţă de Leonardo, reproşindu-i pătimaș 
că se pierde în cercetări şi curiozităţi fără sfîrșit, în loc 
să creeze şi să-şi sporească operele, dovezi ale valorii 
sale. Omul «Cinei» ar fi putut da Omului «Judecăţii» 
răspunsuri stranii și profunde. Ei nu aveau deloc ace- 
leași idei despre artă. Poate că Leonardo vedea în opere 
un mijloc sau poate un mod de a raţiona prin fapte, un 
soi de Filozofie, desigur superioară celeia care se mărgi-— 
neşte la combinarea unor termeni nedefiniţi şi lipsiţi 
de valoare practică“ *. 

Între artiştii teoreticieni ai Renaşterii cu multiple 
preocupări, cum sînt Cenrino Cennini, Leon Battista Al- 
berti, Piero della Francesca sau Luca Paccioli, Leonardo 
da Vinci deţine un loc aparte prin multilateralitatea di- 
recţiilor cercetării, prin rigoarea gîndirii, înțelegerea eve- 
nimentelor surprinzătoare şi insolita stabilire a legătu- 
rilor între atitea fapte diverse, multiple și instabile, prin 
care este emulul şi poate superiorul marilor genii ale 
* Paul Valery: Degas, Danse, Dessin, Ed. Gallimard, Paris, 1938, 
p. 116. 
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omenirii : Aristotel, Descartes, Leibniz, Kant, Diderot, 
Goethe... 

Faima de care s-a bucurat în vremea sa s-a oglindit 
în epitetele prin care contemporanii și-au arătat admi- 
raţia şi respectul : era numit „maestro“ cu sensul de ar- 
tist şi cercetător multilateral; în slujba lui Ludovico 
Siorza, a fost cunoscut ca „inginer militar“ și „geome- 
tru“; pe tînărul Cesare Borgia l-a servit ca „inginer“ şi 
„arhitect“ ; titlurile purtate în Franța au fost „primul 
pictor al regelui“ și „mecanician“, iar regele Francisc I 

-a numit „grandissimo filosofo“ 

Capacităţile sale teoretice şi practice le-a enumerat 
el însuşi în faimoasa scrisoare adresată în 1481, la virsta 
de 29 de ani, ducelui Milanului, Ludovico Sforza : 

„llustrissime seniore, 

Studiind îndelung operele celor ce se socotesc meşteri 
în maşini de război și văzînd că invențiile lor nu se 
deosebesc întru nimic de acelea care sînt folosite în mod 
obișnuit, vreau să mă folosesc de acest prilej, fără să 
vorbesc de rău pe alţii, să mă fac cunoscut Excelenței 
Voastre. Voi arăta Senioriei Voastre invențiile mele se- 
crete pe care mă ofer să le realizez după voia Voastră — 
precum şi celelalte lucrări pe care, ca să fiu scurt, nu le 
voi înşira decît în parte. 

1. Am un model de punte deosebit de ușoară și de 
solidă, concepută în așa fel încît să poată fi transportată 
cu cea mai mare uşurinţă, cu ajutorul căreia poți ur- 
mări inamicul, sau să scapi de inamic în orice împre- 
jurare. Am și alte modele, care nu pot fi distruse de foc 
sau de arme, punți uşoare și uşor de ridicat sau de așe- 
zat. În afară de aceasta, am unelte ce servesc la arderea 
și distrugerea podurilor inamice. 

2. Apoi, dacă din cauza înălțimii fortificațiilor sau 
a situaţiei locului asediatorilor este cu neputinţă să se 

ntrebuințeze bombardele, eu posed totuși mijlocul de a 
dă ‘ma orice fortăreață, chiar și dacă este zidită pe 
stînci. 

3. La asediul unui oraş ştiu să golesc apa din şan- 
turile de apărare sau să construiesc tot felul de poduri, 
de berbeci, de scări de asalt și alte mașinării pentru ase- 
menea lucruri. 

4. Am un model de bombarde foarte comode şi uşor 
de transportat, cu ajutorul cărora se poate arunca o 
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ploaie torențială de pietre; iar cu ajutorul fumului se 
poate înspăimiînta inamicul, provocînd panică şi pierderi. 

5. Apoi, cunosc metode de a construi fără cel mai 
mic zgomot galerii pe sub pămînt, astfel încît să poţi 
ajunge la orice punct, chiar de ar trebui să treci pe sub 
şanţuri de apărare sau pe sub cursuri de apă. 

6. Apoi, ştiu să fac care acoperite, sigure şi neputind 
îi distruse; cu trăgători înăuntru şi strecurate în rîn- 
durile inamicului, ele pot risipi cele mai numeroase 
trupe înarmate, iar în urma lor pedestraşii pot înainta 
fără nici o teamă. 

7. Apoi, știu construi după nevoie bombarde, mor- 
tiere şi tunuri ușoare, foarte frumoase ca formă, foarte 
folositoare şi cu totul diferite de cele întrebuințate în 
mod obișnuit. 

8. Cînd nu vor putea fi întrebuințate bombardele, voi 


şti face maşini de aruncat bolovani şi alte maşinării ne- 


întrebuințate pînă acum, avind un efect uimitor. Pe 
scurt — pot construi, după împrejurări, maşini de răz- 
boi, de atac şi de apărare, variate şi nenumărate. 

9. Dacă lupta are loc pe mare, pot construi tot felul 
de maşini de război, pentru atac şi apărare, precum şi 
corăbii ce vor rezista la atacurile celor mai puternice 
bombarde, a pulberei sau a focului. 

10. În timp de pace, mă socotesc în stare să întrec 
pe oricine în planuri de edificii publice sau private, pre- 
cum şi pentru aducerea apelor de la un loc la altul. 

În afară de asta pot lucra în sculptură, în marmură, 
în bronz sau în teracotă, precum și în pictură, tot ceea 
ce se poate face, și mai bine decît oricare altul. Pot să 
mă însărcinez de asemenea cu executarea calului de 
bronz, care va fi o dovadă de nemuritoare cinstire și un 
monument pentru vecie, închinat părintelui Vostru de 
fericită memorie și ilustrei case Sforza. 

Şi dacă vreunul din lucrurile mai sus spuse ar părea 
cu neputinţă de înfăptuit, mă ofer și sînt gata oricînd 
să fac încercarea în parcul Vostru sau în orice alt loc 
unde ar dori Excelenţa Voastră.“ * 

Dovadă că Leonardo nu exagera, sînt acele foi de 
manuscris conținînd desenele modelelor de arme şi ma- 


* Ovidiu Drimba, Leonardo da Vinci, Editura Albatros, Bucu- 
reşti, 1972, p. 47—49. 
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şini de război, inventate î scop defensiv „în cazul în 
care tiranii vanitoşi ne vor ataca“, invenţii mult mai 
numeroase și mai teribile decît cele enumerate : bomba 
asfixiantă, „mașinăria cea mai mortală“, după adrotaţia 
sa, grenada de mină, bomba explozivă, masca de gaze, 
tunul care utilizează forța vaporilor de apă și altele, pe 
care se abține să le divulge de frică să nu fie utilizata 
in scopuri distrugătoare, pentru înjosirea, degradarea și 
pieirea omenirii. 

Leonardo a fost angajat în urma unui concurs de mu- 
zică pe care l-a susţinut în fața ducelui, a curţii din Mi- 
lano și a compozitorului Josauin des Prés (vestit atunci 
ca și Palestrina sau Monteverdi), cîntînd strofele im- 
provizate în cinstea Ducelui și acompaniindu-se cu lira 
de argint construită de el, cu armătura în forma unui 
cap de cal, avînd o sonoritate proiundă și suavă. Picto- 
rul, sculptorul, arhitectul, inginerul militar si civil a 
fost angajat ca „muzician și organizator de festivități“. 
Cit priveşte calul de bronz, macheta sa colosală în 
ghips, după tentativele eșuate de turnare în bronz, se 
afla în piața orasului la invazia trupelor regelui Franţei, 
Ludovic al XII-lea, în 1499. servind drept ţintă arca- 
șilor gasconi, care au nimicit-o din ură, inconștienţă 
și dispreţ. Mai tirziu. în 1903, în Florenţa, cînd elegan- 
tul, seninul, ironicul Leonardo. insoțit de un tînăr prie- 
ten, întilneşte pe sumbrul, febrilul și suspiciosul Michel- 
angelo și îi adresează pe neașteptate întrebarea pusă de 
cîțiva cetățeni asupra unui verset din Dante, primeşte 
următorul răspuns : „Explică-le tu singur, tu care ai fă- 
cut mulajul unui cal de bronz, dar n-ai fost în stare să-l 
torni și care, spre ruşinea ta. te-ai oprit în drum... Şi 
claponii ăia milanezi, ce te credeau vrednic de o aseme- 
nea lucrare“ (din relatarea unui contemporan — Ano- 
nimul de la Magliabecchiana). 

Inventarul universului leonardesc, sistem complet în 
sine, greu de ataşat la o națiune, tradiţie, profesie, fă- 
cut după gruparea manuscriselor, cuprinde nu mai pu- 
țin de 49 de capitole, reprezentind tot atîtea direcții de 
cercetare ale genialului artist *. 

* Theodor von Lücke- Leonardo da Vinci, Tagebücher und Auf- 
zeichnungen (cele mai multe din capitolele amintite poartă titlul 
disciplinelor specializate ale culturii). 


FORMAȚIA LUI LEONARDO. 
COPILĂRIA ȘI ADOLESCENȚA 


Leonardo da Vinci s-a născut la 15 aprilie 1452 la 
Anchiano lingă Vinci, între Florenţa şi Empoli, ca fiu 
natural al notarului Ser Piero și al tinerei ţărance Ca- 
terina, măritată mai tirziu cu Accatabriga del Vacca. 
Era puţin mai în vîrstă ca Machiavelli, născut în 1469, 
și cu 23 de ani mai mare ca Michelangelo, născut în 
1475 *. 

Tatăl său, om al legii, s-a însurat îndată cu Albiera 
Amadori, o tinără de 16 ani, de familie bună, si a ocu- 
pat la Florența o situație oficială importantă, jar Albiera, 
rămasă fără copii, a arătat o mare afecțiune lui Leo- 
nardo. Ser Piero s-a mai însurat încă de două ori, dîn- 
du-i lui Leonardo un frate vitreg la 24 de ani. Lipsit 
pină la urmă de căldură familială, Leonardo. bastardu], 
a murit celibatar și misogin, acuzat în 1476 de sodomie, 
probabil în chip defăimător. 

Educația sa a fost diferită de aceea a tinerilor flo- 
rentini cu bună stare din vremea sa, care învățau greaca 
și latina. El a cunoscut pe Ovidiu de abia către 45 de 
ani, fiind un autodidact care vorbea numai dialectul tos- 
can popular, limbă în care sînt redactate manuscrisele 


sale. 

Lipsa sa de instrucție umanistă a mărturisit-o sin- 
gur, cu ironie şi poate nu fără amărăciune, numindu-se 
„illetterato“, „uomo senza lettera“, dar a denunţat în ace- 
laşi timp pe cei de cultură livrescă pe care i-a numit 
„nepoții şi nu fiii naturii“, aceia a căror „maximă eroare 
constă în opiniile lor“. Prin compensație, informaţia sa 
a fost bogată, de la început, în științele naturii ṣi ști- 
ințele matematice, căutînd compania oamenilor de sti- 
inţă. A cunoscut în tinereţe, în timpul instrucției, pe sa- 
vantul Aritmetico, iar mai tirziu, la maturitate, în pe- 
rioada milaneză, pe arhitectul Bramante, pe geometrul 


* Datele asupra lui Leonardo provin din biografia întocmită de 
Giorgio Vasari în 1550, retuşată în 1568, şi din două note ale 
umanistului Paul Jove, scrise către 1527. 
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Luca Paccioli, pe matematicianul Fazio Cardano, pe in- 
ginerul Pietro Monti şi pe arhitectul Giulio Martini. 

Dezvoltarea și trăsăturile psihice ale copilului Leo- 
nardo au rămas misterioase. Visul său prevestitor, în care 
un vultur atingea buzele copilului, a fost interpretat 
psihanalitiy, arbitrar, de către S. Freud și tot printr-o 
perversiune sexuală au fost explicate unele desene „de 
o imaginaţie fără frîu, care par opera unui furios sau 
unui cinic, obiect al unor violente obsesii“. În orice caz, 
puternicul său libido putea fi sublimat prin imensa sa 
curiozitate științifică si refulat în înclinația spre soli- 
tudine, al cărui elogiu l-a scris la maturitate. 


INCEPUTURILE FLORENTINE 
1469—1481 
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Leonardo si-a făcut ucenicia în atelierul lui Andrea 
Verrocchio, artizan, pictor, sculptor, și muzician, un 
„uomo universale“, corespunzînd vocației şi aspirațiilor 
tinărului, a cărui imaginație o alimenta din plin. După 
trei ani (1472), la vîrsta de 20 de ani, a obţinut înscrierea 
în ghilda Sfîntului Luca, rămînind încă patru ani în ate- 
lierul lui Verrocchio, în care întîlnise pe Botticelli, Lo- 
renzo di Credi şi Perugino, colaborînd cu maestrul, pe 
care poate începuse să-l întreacă, potrivit aspirațiilor 
sale enunțate în cugetarea : „trist lucru este pentru uce- 
nicul care nu își depăşeşte maestrul“. „Cînd a ajuns în 
Florența, Leonardo era deja un tînăr extrem de frumos, 
blond, cu ochii vii, albaştri și cu un habitus slab, înalt; 
trebuie să fi semănat foarte mult cu tînărul reprezen- 
tat în «Închinarea Magilor», care este îndeobste cuno- 
scut ca autoportret (în partea dreaptă a tabloului). Ace- 
caşi față, cu aceleaşi trăsături pot fi recunoscute în «Da- 
vid» al lui Verrocchio, un portret, poate, făcut tînărului 
învățăcel, care venise de curînd la el“ *. 

Verrocchio era un artist cu vederi perfect fundamen- 
tate teoretic. El socotea că matematica stă la temelia 
științelor şi a artei, iar geometria este „mama desenu- 


* Liana Bortolon: The Life and Times of Leonardo, 1967. 


Inchinarea Magilor, Muzeul Uffizi, Florența 


lui, care este părintele tuturor artelor“. Probabil că îl 
pusese pe Leonardo să studieze anatomia, după cum pi 
vățase şi el de la maestrul său Antonio Puollaiuolo. A 
florentin, el era un adept al priorităţii desenului și a 
primatului omului în reprezentarea artistică, Avea un 
„occhio vero“, cum îl arăta denumirea și sfătuia elevii 
să fie înarmaţi cu caietul de schițe pentru exercitarea 
neîncetată a acestei capacităţi. Studia perspectiva şi era 
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în contact cu matematicianul Toscanelli (care a furnizat 
harta marină lui Cristofor Columb şi care probabil l-a 
instruit şi pe Leonardo în matematică, astronomie, geo- 
logie). În același timp, învățatul cu renume Benedetto 
Aritmetico îl va fi instruit pe Leonardo în problemele 
de mecanică, iar savantul grec, naturalistul Argyropulos, 
îl va fi iniţiat în teoriile științifice ale lui Aristotel. E] 
Putuse asista la lucrările de restaurare a operelor an- 
tice sau la creația bijuteriilor și schițelor de decoruri și 
costume cerute lui Verrocchio de către Lorenzo de Me- 
dici. În atelierul lui Verrocchio a învățat Leonardo să 
pregătească culorile, să toarne metalul, să desluşească 
formele plantelor și animalelor, să cunoască regulile ar- 
hitecturii si calculul rezistenţei materialelor, să medi- 
teze asupra așezării straturilor geologice, să observe zbo- 
rul păsărilor şi a] insectelor sau să minuiască maşinile- 
utilaj. Leonardo era iscusit în mînuirea spadei, practica 
sporturile tinerești si cultiva muzica, fiind vesel și jo- 
vial în raporturile cu prietenii. Pietro Vannucci, zis Pe- 
rugino, îl inițiase în pictura „primitivilor“, iar Lorenzo 
di Credi, în tehnica imitației maeștrilor. dar il ferme- 
case în special meditativul, liricul Sandro Botticelli, care 
era cu cinci ani mai în vîrstă decit el Între timp, Ser 
Piero da Vinci s-a însurat a doua oară cu o fată de ace- 
eași vîrstă cu fiul său natural ; procurator a] miînăstirii 
Santa Annunziata și jurisconsult al călugărilor de la San 
Donato, notar a] Signoriei si asistent legal al casei de 
Medici, a dat tinărului Leonardo în locuinţa sa, o încă- 
pere în care acesta işi adunase tot felul de viețuitoare : 
șopirle, păianjeni, greieri, scorpioni, șerpi, lăcuste, libe- 
lule, lilieci, tot felul de lucruri, care de mai care mai 
ciudate și unde nu avea voie să intre nimeni în afară 
de el *. Aici a lucrat decorația unui scut ornamental „ro- 
tola“, cerută de un țăran tatălui său, înfățișînd un mon- 
stru întiorător, vărsînd foc și otravă pe nări și gură, reu- 
sind să înfricoșeze pe Ser Piero, care încîntat l-a vîn- 
dut apoi unui negustor de tablouri la un preț neaștep- 
tat. Monstrul era compus din părţile unor animale di- 
verse, culese din natură. 

În „bottegua“ lui Verrocchio a învățat Leonardo me- 
seria de bronzier şi şi-a început formaţia de inginer, arte 


* Ovidiu Drimba, op. cit., p. 25—26. 


cu o mare extensiune către sfirsitul secolului al ZA an; 
in legătură cu lucrările militare şi civile, dar ga 
practice pe teren, nu le putea efectua în „guilda sa, sii ie 
tind nevoia să-și completeze studiile alături de alți pi 
tehnicieni ai timpului. Este probabil că între 1477 şi 1 82 
a lucrat alături de Bertola da Navate şi Bartolomeo pi 
Valle, care au piei îi Martesana, incepind din 1457, 
Si £ struit castelul Sforza *. | 
j eg AA în pictură atribuită lui Leonardo este 
„Ingerul care-şi ridică mantaua“, dintr-o IMCraPe a maps- 
trului său Verrocchio (Uffizi). Dulceata trăsăturilor, stră- 
lucirea ochilor, cascada părului buclat, arată deja tr ana- 
turile leonardeşti realizate de tînărul de 23 de ani, despre 
care Vasari scrie : „Leonardo mergea pe un astfel de 
drum, încît îngerul său era mult mai bun decit figurile 
pictate de Andrea ; de aceea, Andrea nu a mai simțit ae 
voia să picteze, umilit că un tînăr a putut să fie mai bun 
a G i 
i Ta 1478 Lorenzo de Medici a ODDER ante erron 
un altar pentru capela din Palazzo Vecchio, iar în 1481, 
dorație a Magilor“. l l A 

i cd ci inainte izbucnise conjurația Pazzilor împo- 
triva familiei Medici, acțiune criminală terminată prin 
execuția asasinilor lui Giuliano de Medici. În droman 
1479, Leonardo a desenat cadavrul lui Bardino Baroncel i, 
unul dintre cei executați. Cu această ocazie, Leonardo veg 
noaște pe Ludovico Sforza (il Moro-Maurul), ducie Mi- 
lanului, venit să aducă condoleanţe lui Lorenzo de Medici. 
Prin faimoasa sa scrisoare, Leonardo se recomandă Duge- 
lui, iar în 1481 sau 1483 pleacă la Milano, fiind angajat 

urtea lui Sforza. £ 

ii E aie de tinereţe ale lui Leonardo au rămas 
două tablouri reprezentînd „Buna Vestire‘ 3 unul din ele 
este la Uffizi, altul, la Luvru. Cel de la Uffizi a fost pic- 
tat cînd Leonardo mai era în atelierul lui Verrocchio. 
Este un panel larg de lemn, care multă vreme a fost atr 5 
buit lui Ghirlandajo. Sarcofagul de marmură dinti e i 
două personaje este copiat după mormîntul Ha E 
Medici, pe care Verrocchio l-a sculptat în vechea p E 
tie a bisericii San Lorenzo. Cel de al doilea este o predelă 


* B. Gille, din P. Huet. 
** G. Vasari, Vite, Firenze, 1919. 
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ingustă Care aparţinea unei porţi de altar pictată de L 
renzo di Credi pentru catedrala din Pistoia. Din oaia tă 
perioadă datează și cel dintii desen cunoscut al lui Las 
nRrBo, a pintis la Uffizi, care reprezintă probabil 
valea rîului Arno. Acesta este primul peisaj „autonom“ 
In Istoria artei. j 

În perioada dintre 1475 şi 1478, Leonardo vine în con 
tact cu Lorenzo de Medici, care aranjase pentru artisti 
grădina San Marco din Florența. În anul 1478 este a 
gajat să prepare cartonul unei tapiserii pentru regele Por. 
d sa In 1484, Leonardo contractează cu călugării din 
TE apal a Scopeto un altar, reprezentind „Adoraţia 
„Agltor, cel mai mare tablou din opera sa pictată (apro- 
Sia aeni p Aa m). Leonardo a început lucrul pis 

>, Laana mai multe schiţe. În extrema dreantă 
acestui tablou, rămas > i-ai se pina CT A 


care privește în afara cadrului și care este presupusul 
autoportret al lui Leonardo. El a abandonat „Închinarea 
Magilor“* pentru a accepta propunerea lui Lorenzo de a 
se prezenta la curtea lui Lodovico Sforza. 

În perioada din jurul anului 1478, în care Leonardo 
nu ne este prea cunoscut, se situează Madonele (discu- 
tate încă) : „Madona cu garoafa“, azi la München, „Ma- 
dona Benois“ și „Madona Litta“ din Ermitaj, „Madona cu 
pisica“ din colecţia Carlo Noya din Savona. Toate au în 
comun o nespusă grație şi o expresie delicată a senti- 
mentului matern. 


PRIMA PERIOADĂ MILANEZĂ 
1481—1508 


Prima perioadă milaneză cuprinde 27 de ani, între 
1461 şi 1508. Sint anii tulburi în care Lodovico Sforza 
ia în stăpinire Milanul, ce avea să fie ocupat de 
trupele regilor Franţei, Carol al VIII-lea, în 1494 și Lu- 
dovic al XII-lea, în 1498. Este epoca în care Savonarola 
guvernează Florenţa (1494—1498) şi în care Dürer face 
prima sa călătorie în nordul Italiei. O bună parte din 
timpul perioadei milaneze îl dedică Leonardo slujbei pen- 
tru care fusese angajat : organizator de banchete, festivi- 
tăți și distracţii pentru Duce și societatea curteană, crea- 
tor de pantomime, desenator de costume şi modele de 
stofe și mătăsuri. Printre realizările din acest domeniu 
este pomenită ingenioasa mașinărie inventată în 1489, cu 
prilejul căsătoriei nepotului lui Lodovico, Gian Galleazzo 
Sforza, cu fiica regelui Neapolului. Această masinărie, de 
proporţii uriaşe, înfățișa sistemul solar cu planete mobile, 
care, ajunsă în dreptul miresei, făcea să apară dinăuntru! 
sferei zeitatea respectivă (Jupiter, Saturn, Venus, Marte), 
aducînd urări sau cîntînd laude. 

În anii 1483, Leonardo lucrează cele două madone 
„lecioara între stinci“ — versiunea din Luvru — reali- 
zată în întregime singur, și cea din National Gallery din 
Londra, în colaborare cu Ambrogio De Predis. În aceste 
tablouri, personajele divine sînt imaginate de Leonardo 
ca splendide făpturi omenești, cuprinse de o vagă și dulce 
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melancolie, dispoziție specifică „zîmbetului leonardesc“ 
care animă cele mai multe din personajele sale. 

În perioada milaneză, Leonardo continuă să se instru- 
iască în anatomie *. Cele mai vechi desene anatomice (din 
1487) datînd din Milano arată punerea la punct a meto- 
dei desenului anatomic, conceput tehnic de inginer și ar- 
hitect, cu secțiuni, scheme, diagrame, planuri. Leonardo 
„illetterato“* continua să se instruiască. Cunoştea cărțile 
lui Arhimede şi tipăriturile din Aristotel, lucrările lui 
Ovidiu şi Diogene Laertiu, Tratatul de arhitectură al lui 
Vitruvius şi cel despre greutate al lui Euclide, Istoria na- 
turală a lui Pliniu şi unele opere mai noi, ca Zoologia lui 
Albert Magnus, Manualul de medicină al lui Avicenna, 
Teologia platonică a lui Ficino, Algebra lui Alberto de 
Imola și diferite tratate de mecanică şi navigație. În 
atară de acestea, el mai ţinea în evidenţă și alte lucrări : 
„Cartea lui Vitello despre perspectivă se găseşte în biblio- 
teca din Pavia... O nepoată a pictorului Gian Angelo are 
o carte despre ape... Masser Alipandio îl are pe Vitru- 
vius... Amerigo Vespucci îmi va da o carte de geome- 
trie...“ 

La curtea Maurului exista un cenaclu asemănător ce- 
lui al lui Lorenzo Magnificul, de la Carregi, dar conceput 
intr-un alt spirit şi cu invitați şi artiști de altă formație 
intelectuală : matematicieni, arhitecţi, ingineri — este 
„Academia leonardescă“ din Milano. 

Din timpul primei perioade milaneze datează o serie 
de foi de manuscris, în care Leonardo se ocupa de pro- 
bleme de pictură : comparaţia ei cu poezia, muzica și 
sculptura, sfaturi şi rețete pentru pictori, ca și noțiuni 
de anatomie, perspectivă, mişcare, expresie, clarobscur, 
compoziţie, culoare, peisaj. Aceste note ţinteau alcătuirea 
unui Tratat despre pictură, care, nu era încă gata 
pentru tipar **. 


* După Ch. D. O'Malley şi J. B. de C. M. Saunders, care au 
urmărit studiile sale anatomice, el a putut să disece la Ospedale 
Maggiore sau să fi avut la dispoziţie capete de criminali execu- 
taţi, prin decapitare (Leonardo da Vinci on the Human Body, 
New York, 1952). 

** Materialele pentru „Tratat“, extrase deja de către Leo- 
nardo din filele sale de manuscris, au fost aranjate în vederea 
tiparului de către elevul său iubit Melzi, căruia îi încredinţase 
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Vasari povesteşte că un pictor milanez i-a arătat o 
carte de Leonardo, pe care o ducea la Roma s-o tipă- 
rească. Lomazzo cunoştea o parte din lucrare, Benvenuto 
Cellini a cumpărat o copie pentru 15 scuzi de aur, dar 
probabil că nu era tratatul de pictură, deoarece Cellini 
spune că în această carte se vorbea despre cele trei mari 
arte : sculptură, pictură și arhitectură. În timp ce era în 
serviciul lui Francisc I, Cellini a împrumutat tratatul lui 
Sebastiano Serbio pentru a face extrase *. 


manuscrisele înainte de moarte. Lucrarea a făcut-o Melzi, după 
retragerea sa de la Amboise la ţară în Italia, la Vaprio. Melzi 
a murit în 1570 fără să fi publicat nimic, însă manuscrisele sale 
circulau în copie. 

* Tratatul nu a văzut lumina tiparului decît în 1651, când 
Raphael de Fresne, folosind copia din Biblioteca Ambrosiană 
și aceea din Biblioteca Barberini, publică pentru prima dată la 
Paris : „Trattato della pittura de Leonardo da Vinci, nuovamento 
data in luce con la vita del autore“ in folio, care a fost tra- 
dus în franceză în anul următor, de către Freart de Chambray. 
A doua ediţie a apărut la Paris (chez Francis Giffart... 
MDCCXVI). Această ediţie este ilustrată cu gravuri după dese- 
nele originale de Poussin. Manuscrisul care a servit acestei ediţii 
era copiat de Pere Mazzente, călugăr barnabit (din ordinul Sf. 
Pavel), milanez care a avut în miini manuscrisele lui Leonardo. 
Ca şi ediţia precedentă, nici aceasta nu conţine partea apologe- 
tică şi de comparație a picturii cu poezia, sculptura și muzica. 
În 1817, abatele Menzi dedică regelui Ludovic al XVIII-lea o edi- 
ție întemeiată pe „Codex Vaticanus“, manuscris din secolul al 
XVI-lea, atribuit lui Melzi şi care este cea mai completă copie. 
In 1882, Heinrich Ludwig a publicat în două volume, în octavo, 
textul integral al „Codexului Vatican“, cu traducerea germană : 
Das Buch von der Malerei nach dem „Codex Vaticanus“ heraus- 
gegeben, übersetzt und erläutert, in drei Bände, Wien (Wilhelm 
Braumiiller). Este ediția folosită de Péladan în „Traité de la 
peinture“, traduit intégralement pour la première fois en fran- 
çais sur le „Codex Vaticanus“ (Urbinas) 1270, complété par de 
nombreux fragmentes tirés, des manuscrits du maitre, ordonné 
méthodiquement et accompagné de commentaires par Péladan“, 
Paris, Delagrave, 1921. (Din această ediție franceză, în care tex- 
tul german este pus în altă ordine şi cu diverse interpretări, au 
fost extrase citatele din lucrarea de față.) 


La Milano, Leonardo a căutat soluționarea e pe 
bleme arhitecturale, matematice ȘI Ennion ale pie 
cu matematicianul Fazio Cardano, inginerul pie ro kes 5 
si Luca Paccioli, de care l-a legat o strînsă poa 
între anii 1496 şi 1499 a părăsit impreuna cu e F E 
lanul, invadat de trupele franceze ale lui Car 2 
VIII-lea, plecînd către Mantova şi Veneţia. EN 

În 1497 a colaborat cu Luca Paccioli, făcîn u-i ie 
“ele celor cinci corpuri platoniciene pentru ie re 
Divina proportione, apărut la Veneţia oa ma să 
eaşi perioadă datează ia primele studii ale iui arc 
asupre lui păsărilor. l 7 
tri ci de la irstalarea în Milano, Leppanen 
a reusit să aibă atelierul propriu, unde preda prind 
nu numai pictura, dar și principiile igienei e 
si morale, pentru care el însuși era modelu | stră ri 
Aici a instruit el pe Marco D'Oggione, pe Gios ann se 
traffio, care avea o fire frămîntată, pe Cesare T 
care se încumeta să-i pună întrebări ironice si mah r 
fească, şi pe Giacomo Caprotti, numit Salai i Sa ca 
pentru care Leonardo, care era 1n genera. ie se a 
cumpărat în decurs de un an 24 de pe! echi c e gl ak 
manta, lenjerie, patru perechi de panta:oni și trei ti e, 
notînd în caietul zilnic: „nu pot să-l fac să DEE: ui j- 
sească, deşi sînt sigur că mă fură“. Cînd Salanio gn 
cu tatăl său adoptiv în oraş, minca pentru doi ȘI en 
pentru patru. La turnirul de la palatul lui Galeazzo. 5 
Sanseverino, pe cînd Leonardo ajuta la aveati 
melor, tînărul Salanio, furişîndu-se în camera ga! mia a 
bărbaţilor, scotocea buzunarele și fura pungile. mal 
în loc să-l pedepsească, îl încârca cu cadouri. Salanio. 
care avea 17 ani şi învățase între timp să picteze, îl \ aur - 
mări pe Leonardo ca 0 umbră timp de 36 de ani, air 
sindu-l numai la plecarea maestrului în Franţa, unde 
Leonardo, înaintea morţii, a încredințat manuscrisele sale 
unui alt tînăr, Francesco Melzi. Pe toți tinerii din hera 
său, îngeri sau diavoli, ai i-a instruit și ingriji 

iune părintească. : 

ii prea lui Leonardo a fost mai întii o şcoală mo- 
rală, căci, după convingerea lui : „artistul se peprodaon 
în operele sale, după cum un părinte dă o bună sau a 
constituţie copilului său, după cum este eta ir Mi 
nav, făcîndu-l moștenitor al viciilor lui sau făcîndu-l s 
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profite de virtuțile lui, dînd moralitate sau perversitate 
creațiilor lui. Nu este deci indiferent dacă un artist este 
înțelept sau moral, virtuos sau savant.“ 

Ucenicul învăța că : „adeseori ispita banului înjosește 
chiar şi arta meșterilor buni, coboriînd-o pînă la nive- 
lul unei simple meserii“, 

„Cîţi împărați şi regi au trăit despre care nu se mai 
ştie nimic, deși au căutat să aibă țări şi comori, numai 
pentru ca să-și asigure faima ! Cîţi inși nu au trăit în 
mare sărăcie pentru a atinge înţelepciunea ! Nu vezi că 
posesiunea în sine nu aduce liniștea, ca prietenia care 
este un semn ales pentru caracter ; căci prietenia este 
fiica legitimă a aceluia care o manifestă, iar nu nelegi- 
timă ca banii.“ 

După ispita cîștigului, Leonardo înfiera ispita vieţii 
mondene, sfătuind pe elevii săi să-şi descopere adevărata 
fiinţă în singurătate. Zvăpăiatului Salanio i-a spus odată 
următoarea fabulă : „Pe un deal de lîngă drum, lîngă 
gardul grădinii din vîrful dealului, se află o piatră mare. 
înconjurată de arbori, de mușchi, de flori şi de ierburi. 
Odată, uitîndu-se la vale și zărind pe drum o grămadă 
de pietre, a vrut și ea să coboare alături de ele. «Ce 
plăcere poţi găsi printre aceste flori, printre aceste ier- 
buri plăpînde şi trecătoare ? Cu mult mai mult mi-ar 
plăcea să trăiesc în mijlocul fraților şi surorilor mele 
alături de celelalte pietre, asemenea mie». Şi piatra cea 
mare s-a rostogolit pînă în drum, printre acelea pe care 
le numea fraţii și surorile sale. Dar acolo a trebuit să 
îndure greutatea roţilor de căruţe împovărate, copitele 
măgarilor şi catîrilor, potcoavele cailor care striveau pie- 
trele. Cînd i se întîmpla să se mai ridice și ea puţin și 
să viseze că respiră liber, iată că îndată era iarăşi mur- 
dărită de noroiul cleios sau de bălegar. Şi biata piatră 
privea cu tristeţe spre locul unde se afla odinioară, spre 
locul acela retras Și singuratic din grădină — și i se 
părea că locul acela fusese un adevărat paradis.“ Regă- 
sirea persoanei intime era legată de capacitatea de auto- 
conducere şi de autostăpinire : „Cine nu-și frînează plă- 
cerile, coboară în rîndul brutei“. Ambiţiile  deșarte, 
născute din ignoranță şi din orgoliu, le înfierează în „pa- 
rabola apei“ : „Apei ce se afla în superba mare, elemen- 
tul său, i se năzări odată să se ridice deasupra aerului. 
Ajutată fiind de foc, ea începu să se urce în chip de abur 


uşor, crezîndu-se tot atît de uşoară ca şi aerul. a ga 
că, urcîndu-se mai sus şi întilnind acolo un stra eae 
mai rar şi mai rece, focul o părăsi. Particolele se strinse š 
tot mai mult, deveniră tot mai grele şi orgolioasa ap 
căzu şi fu numaidecît sorbită de pămîntul uscat, aae 
întemnițată timp îndelungat — ea își ispăşeşte acur 
eX ES AG 14% E i 
i pp se naşte din puţină știință, CE a 
stiință îl duce pe om la modestie. Știința puțină ii e 
pe oameni prezumțiosi, în timp ce știința co nt me 
modești, aşa cum spicele goale își înalță spre Sac apes 
tele lor trufașe, în timp ce spicele pline se apleacă spre 
sămînt, muma lor.“ iza 2 
i ee prudentă care te pune la rm at E 
pericole a ilustrat-o cu parabola grămăjoa! să d pe 3 A ; 
„Sus pe creasta cea mai înaltă a unui munte gi a Ea 
petec mic de zăpadă. Și ea își zise : «Oare nu sîn p a 
mîndră și trufaşă, eu, o biată grămăjoară de pipe, = 
m-am cocoțat într-un loc atît de înalt, în timp ce S A în jr 
acela gros şi întins de zăpadă e mult mai jos at 
mine ? Vreau să fug de miînia soarelui, să cobor şi să-mi 
găsesc un locșor potrivit micimii mele» ; și ea începu să 
coboare, şi cu cît cobora mai mult cu atît se făcea mei 
vîirtoasă ; pînă la urmă se retrase într-o vale sape) 
fu cea din urmă zăpadă pe care o topi căldura soarelui 
: i i v wrs A 
E Orgoliul şi ignoranța dau naştere urii și era m 
timp ce înțelegerea şi cunoaşterea dau ini iu mea 
credinţei. „Ciştigul oricărei cunoștințe este a sina a 
lositor pentru înțelegere, pentru că atunci în ia Bs 
crurile nefolositoare şi păstrăm numai pe cele une. 
putem să iubim sau să urîm ceva numai dacă avem cu- 
noştinţe precise e el. Cu cît cunoşti mai bine, cu 
atit iubeşti mai mult. DENS | 
p asa doctrinei creştine pentru care iubirea See 
primordială, însemnînd o pornire mistică, ie net, > 
nardo nu poate concepe o iubire fără un substra ai 
nal, o iubire neîntemeiată pe știință ; iubirea T in 
stiință, cel ce ştie puțin iubeşte puțin — sinma. Doo 
nardo, relevînd sensul etic al certitudinii şi cunoaşt k 
Iubirea este fiica cunoaşterii. Ea este cu atit mai pu 
ternică cu cît cunoaşterea este mai temeinică. Căci ma- 
rea iubire se naşte singură şi numai din cunoaşterea lu- 
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crurilor. Fără aceasta, o iubire adevărată este imposi- 
bilă. Dar cine iubeşte numai pentru avantaj, acela nu 
este mai bun decît un cîine, care se arată prietenos nu- 
mai cu acela care-i dă un os. Cîinele va preamări cali- 
tățile stăpînului său, fără să-l iubească !“ 

Cunoaşterea este o virtute și ca atare este o obliga- 
ție pentru condiția umană. Ea este fundamentul creaţiei, 
iar spiritul uman se corupe în lipsa activităţii creatoare, 
asemenea fierului care ruginește prin lipsă de întrebuin- 
tare. „Într-o zi briciul, ieșind din prăsele, văzu oglin- 
dindu-se soarele în luciul lamei sale și, plin de mîndrie, 
se revoltă în sinea lui, zicîndu-şi: «Nu mă mai întorc 
niciodată în dugheana aceea păcătoasă în care am stat. 
Ce viață ticăloasă să tot razi bărbile tuturor țărănoilor... 
Eu nu sînt făcut pentru astfel de treabă. Am să mă as- 
cund într-un loc tainic, unde îmi voi duce viaţa în li- 
niște și tihnă.» Şi aşa făcu. Rămase ascuns cîteva luni, 
pînă cînd într-o bună zi ieși la lumină și-și văzu lama, 
asemenea unui ferăstrău ruginit, încît nici minunatul 
soare nu se mai oglindea pe suprafața ei. Şi căindu-se 
zadarnic îşi deplîngea nenorocirea zicînd : «Vai, ce bine 
ar fi fost dacă mi-aş fi întrebuințat la bărbier tăișul 
fin pe care acum mi l-am pierdut! Unde e luciul feţii 
mele ? Aspra şi neîndurătoarea rugină mi l-a mîncat !» 
Așa se întimplă și cu spiritele ce-și părăsesc îndeletni- 
cirea lăsîndu-se în voia lenei ca şi briciul acesta ; ele îşi 
pierd tăișul subtilității și rugina ignoranței le defor- 
mează...* Aceasta nu înseamnă că cel care lucrează cu 
pasiune lucrează în același timp și bine. Autocontrolul şi 
îndoiala metodică sînt condiţiile unui progres neîncetat 
în activitatea intelectuală : chi non dubita poco aquista“ 
— cine nu se îndoiește, cîștigă puţin — pictorul care nu 
se îndoiește, progresează puţin. Este probabil că îndoiala 
continuă şi aspiraţia către desăvîrşire au fost motivele 
pentru care Leonardo a lăsat neterminate atîtea opere. 
El nu se temea de critica contemporanilor. Dimpotrivă, 
căuta părerile, chiar şi ale celor incompetenţi şi rău- 
voitori. Pe aceştia din urmă îi socotea chiar mai sinceri 
decît binevoitorii, căci era convins că la oameni ura este 
mai profundă decît iubirea. Prima vine din profunzi- 
mile instinctelor ancestrale, în timp ce a doua este înte- 
meiată pe judecată, reprezentind doar slaba şi recenta 
umanizare a omului. De aceea ura luminează multe lu- 


cruri care iubirii îi rămîn astunse. „Artistul trebuie să 
asculte pe duşmani ca şi pe prieteni, caci ura este mai 
puternică decît iubirea.“ | 
Armonia acestei arhitecturi sufleteşti a lui Leonardo 
are drept temelie o nesfirşită bunătate. La cîteva decenii 
după moartea sa, biograful lui Vasari consemnează pa- 
rerea contemporanilor, spunînd că: „in toate za aa 
sale apărea generozitatea“. El avea o bunătate care ua 
uneori forme de o gingăşie duioasă, alteori naivă, dacă 
nu chiar ciudată. De pildă, încă de pe cînd era tinar 
nu voia să mănînce carne, socotind omorirea unui ani- 
mal la fel de criminală ca şi uciderea unul om — caci 
si omul și animalul şi planta realizează la fel minunea 
vieții. Se spune că uneori se oprea din drum w pi dea 
la o parte o rîmă, pentru a nu fi strivită de pas recă- 
torilor ; alteori cumpăra din piață porumbei, numai ca 
să le dea drumul din colivii, să le redea libertatea. Ciu- 
date gesturi de generozitate într-o epoca vestită prin cru- 
zimile sale... ! * | 
Situaţia financiară a lui Leonardo la curtea Ducelui 
era precară. Acesta cheltuia sume enorme pentru ser- 
bări fastuoase, pentru mercenari Și intrigi politice, insa 
era zgîrcit cu artiştii. Bramante, ca şi Leonardo, son 
plîns de mai multe ori de ingratitudinea Ducelui. o 
nardo, plecînd odată pentru cîteva zile din Milano, scrie 
Ducelui : „Regret că nevoia de a-mi cîştiga traiul m-a 
obligat să întrerup lucrările pe care mi le-a încredinţat 
Senioria Voastră... Şi dacă Senioria Voastră își închipuie 
că am bani, se înşeală, căci am hrănit șase guri vreme 
de treizeci şi şase de luni — și în acest timp am primit 
cincizeci de ducați...“ Iar peste cîțiva ani, cuprins de-o 
adevărată deznădejde, se adresează din nou Ducelui 
„Vreau să-mi schimb arta... să mi se dea ceva îmbrăcă- 
minte... Știind că Excelența Voastră are multe griji pe 
cap... să amintesc Excelenței Voastre micile mele SoCo- 
teli şi artele date uitării... De cal (statuia ecvestră a lui 
Francesco Sforza) nu mai zic nimic, căci știu că vremile 
de azi... Am primit leafa pe dei ani... Cu doi meşteri 
care au avut tot timpul de lucru pe cheltuiala mea... 


* După Ovidiu Drimba, Leonardo da Vinci (1972), sint orien- 
tate în special datele privind prima perioada milaneză, 
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crurilor. Fără aceasta, o iubire adevărată este imposi- 
bilă. Dar cine iubeşte numai pentru avantaj, acela nu 
este mai bun decît un cîine, care se arată prietenos nu- 
mai cu acela care-i dă un os. Cîinele va preamări cali- 
tățile stăpînului său, fără să-l iubească !“ 

Cunoaşterea este o virtute şi ca atare este o obliga- 
ție pentru condiția umană. Ea este fundamentul creației, 
iar spiritul uman se corupe în lipsa activității creatoare, 
asemenea fierului care rugineşte prin lipsă de întrebuin- 
tare. „Într-o zi briciul, ieşind- din prăsele, văzu oglin- 
dindu-se soarele în luciul lamei sale și, plin de mîndrie, 
se revoltă în sinea lui, zicîindu-şi: «Nu mă mai întorc 
niciodată în dugheana aceea păcătoasă în care am stat. 
Ce viaţă ticăloasă să tot razi bărbile tuturor ţărănoilor... 
Eu nu sînt făcut pentru astfel de treabă. Am să mă as- 
cund într-un loc tainic, unde îmi voi duce viaţa în li- 
niște şi tihnă.» Şi aşa făcu. Rămase ascuns cîteva luni, 
pînă cind într-o bună zi ieşi la lumină și-și văzu lama, 
asemenea unui ferăstrău ruginit, încît nici minunatul 
soare nu se mai oglindea pe suprafața ei. Şi căindu-se 
adarnic își deplingea nenorocirea zicînd : «Vai, ce bine 
ar fi fost dacă mi-aş fi întrebuințat la bărbier tăişul 
fin pe care acum mi l-am pierdut! Unde e luciul feţii 
mele ? Aspra şi neîndurătoarea rugină mi l-a mîncat !» 
Aşa se întîmplă şi cu spiritele ce-și părăsesc îndeletni- 
cirea lăsîndu-se în voia lenei ca și briciul acesta ; ele îşi 
pierd tăișul subtilităţii şi rugina ignoranței le defor- 
mează...% Aceasta nu înseamnă că cel care lucrează cu 
pasiune lucrează în același timp şi bine. Autocontrolul şi 
indoiala metodică sînt condiţiile unui progres neîncetat 
în activitatea intelectuală : chi non dubita poco aquista“ 
— cine nu se îndoiește, cîștigă puţin — pictorul care nu 
se îndoiește, progresează puţin. Este probabil că îndoiala 
continuă şi aspirația către desăvirşire au fost motivele 
pentru care Leonardo a lăsat neterminate atîtea opere. 
El nu se temea de critica contemporanilor. Dimpotrivă, 
căuta părerile, chiar şi ale celor incompetenţi şi rău- 
voitori. Pe aceştia din urmă îi socotea chiar mai sinceri 
decit binevoitorii, căci era convins că la oameni ura este 
mai profundă decît iubirea. Prima vine din profunzi- 
mile instinctelor ancestrale, în timp ce a doua este înte- 
meiată pe judecată, reprezentind doar slaba şi recenta 
umanizare a omului. De aceea ura luminează multe lu- 
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cruri care iubirii îi rămîn ascunse. y tis 
asculte pe duşmani ca şi pe prieteni, caci 
puternică decît iubirea.“ l n 
Armonia acestei arhitecturi sufleteşti a lui rime 
are drept temelie o nesfirşită bunătate. La cîteva peenu 
după moartea sa, biograful lui Vasari, consemnează pa 
rerea contemporanilor, spunînd cå: „in toate arpun A 
sale apărea generozitatea“. El avea o Duet =e a 
uneori forme de o gingășie duioasă, alteori naivă, dac 
nu chiar ciudată. De pildă, încă de pe cînd era tinar 
nu voia să mănince carne, socotind omorirea unui ani- 
mal la fel de criminală ca și uciderea unui om — căci 
si omul si animalul şi planta realizează la fel gap 
vieții. Se spune că uneori se oprea din drum si pa 
la o parte o rîmă, pentru a nu fi strivită de pas i 
torilor ; alteori cumpăra din piața porumbei, nuron 
să le dea drumul din colivii, să le redea libertatea. iu- 
date gesturi de generozitate într-o epoca vestită prin cru- 
zimile sale... ! * i. 
Situaţia financiară a lui Leonardo la curtea Ducelui 
era precară. Acesta cheltuia sume enorme pentru ser- 
bări fastuoase, pentru mercenari ȘI intrigi politice, it 
era zgircit cu artiştii. Bramante, ca şi E da e i 
plins de mai multe ori de ingratitudinea Ducelui. `- 
nardo, plecînd odată pentru citeva zile din A e 
Ducelui : „Regret că nevoia de a-mi cîştiga ome e ai 
obligat să întrerup lucrările pe care mi le-a încre ința 
Senioria Voastră... Şi dacă Senioria Voastră îşi închipuie 
că am bani, se înșeală, căci am hrănit șase guri vreme 
de treizeci şi şase de luni — și în acest timp am primiti 
cincizeci de ducați...“ Iar peste cîțiva ani, cuprins de-o 
adevărată deznădejde, se adresează din nou Ducelui 
Vreau să-mi schimb arta... să mi se dea ceva îmbrăcă- 
minte... Stiind că Excelenţa Voastră are multe griji pe 
cap... să amintesc Excelenței Voastre micile mele SOCO- 
teli si artele date uitării... De cal (statuia ecvestră a lui 
Francesco Sforza) nu mai zic nimic, căci știu că vremile 
de azi... Am primit leafa pe dei ani... Cu doi meşteri 
care au avut tot timpul de lucru pe cheltuiala mea... 


* După Ovidiu Drimba, Leonardo da Vinci (1972), sint orien- 
tate în special datele privind prima perioada milaneză, 
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operele glorioase prin care aş putea arăta urmaşilor că 
am fost...“ 

lar altădată notează : „La drept vorbind, curţile prin- 
cipilor sînt ca preoţii : ele nu-ţi dau altceva decit apă, 
vorbe și fum. Cel care cere altceva, cere zadarnic.“ 

Situaţia lui Leonardo era asemănătoare cu aceea a 
lui Michelangelo, care se lovea crunt de parcimonia Pa- 
pei Iuliu al II-lea. Leonardo, mai echilibrat decit Mi- 
chelangelo, nu se descurajează, urmîndu-și mai departe 
studiile. O strînsă prietenie îl lega de Luca Paccioli, că- 
lugărul învăţat, care călătorise mult în Orient și predase 
matematicile la Perugia, Neapole, Roma, Pisa, Veneţia 
şi Milano, unde tradusese în latină Elementele lui Euclid. 

Tot în prima perioadă milaneză, Leonardo întreprinde 
cercetări de geologie, botanică şi zoologie, concepe di- 
ferite unelte de lucru pe şantiere, proiectează o macara 
pentru ridicat greutăţi enorme, un cuţit circular pentru 
scobitul trunchiurilor de lemn destinate canalizării şi 
inventează o lampă de sudat tablele de fier pe acope- 
rişuri. 

În primăvara anului 1490 începe Tratatul despre per- 
spectivă şi studiază optica. Împotriva teoriei „tentacule- 
lor“, admisă de contemporani, potrivit căreia văzul s-ar 
explica prin emiterea de către ochi a unor raze vizuale, 
Leonardo consideră organul văzului construit după prin- 
cipiul „camerei obscure“, descoperind şi lentila crista- 
linului (descoperire atribuită cercetărilor din secolul al 
XVII-lea, La Porta şi Maurolyous). El face pentru prima 
oară legătura între viziunea binoculară și relieful lucru- 
rilor ; studiază lentilele şi le prescrie pentru corectarea 
defectelor de acomodare ale ochiului, explicînd efectele 
ochelarilor, inventaţi de un sticlar din Murano cu aproa- 
pe două veacuri mai înainte. El studiază, de asemenea, 
iluziile optice, fenomenele de iradiație, categoriile de 
umbre, măsoară intensitatea luminii şi desenează un fo- 
tometru asemănător celui inventat peste secole de Rum- 
ford. 

După citva timp, primează interesul său pentru arhi- 
tectură. În 1487 proiectele sale arhitecturale vizează un 
adevărat „tratat despre cupolă“, apoi se prezintă alături 
de Bramante la concursul construcţiei cupolei Domului 
din Milano. Insuccesul nu îl descurajează, continuînd 
să se intereseze de arhitectura bisericească. În legătură 
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poate cu construcţia unei catedrale la Pavia, schițează 
mai bine de douăzeci de variante de biserici, cu planul 
în cruce grecească, şi o serie de biserici cu plan octogo- 
nal, precum şi altele cu nave prelungi. La Pavia mai 
concepe planurile și execută calculele unui mausoleu gi- 
gantic, în chip de templu antic, care urma să fie plasat 
în virful unei coline artificiale. Baza grandiosului edi- 
ficiu trebuia să aibă un diametru de şase sute de metri, 
înălțimea trebuia să fie cît aceea a unei catedrale gotice 
și să aibă o cupolă cu o deschidere enormă. Proiectul 
stirni admiraţia Ducelui, dar nu și generozitatea sa. 

După ciuma care făcuse groaznice ravagii în Milano, 
în 1486, Leonardo propune Ducelui să construiască zece 
orașe cu cite zece mii de case fiecare. Ele trebuiau să 
fie construite pe malul mării sau pe malurile unui flu- 
viu şi trebuiau să unească avantajele salubrităţii cu cele 
ale esteticii în condiţiile aglomerației, anticipînd cu mai 
bine de patru secole „La ville radieuse“ a lui Le Corbu- 
sier. El a conceput străzi pentru pietoni, suspendate pe 
arcade iar, dedesubtul acestora, străzile pentru circulația 
căruțelor și trăsurilor, precum și o reţea de canale sub- 
terane şi latrine publice care trebuiau să asigure cură- 
țenia și salubritatea orașului : „În felul acesta s-ar mai 
putea răsfira această mulțime de oameni care trăiesc azi 
claie peste grămadă ca o turmă de capre, în aerul pesti- 
lențial în care se răspîndesc germenii molimelor şi ai 
morții... Oraşul acesta ar fi deosebit de frumos şi de fo- 
lositor, ar aduce Excelenței Voastre bani mulţi și, prin 
măreţia lui, o glorie veşnică.“ 

Proiectul grandios a rămas nerealizat, căci Ducele nu 
avea suficienți bani, iar interesul său mergea mai de- 
grabă spre invenţii ca „Urechea lui Dionis“, tubul acus- 
tic ascuns în zid, care îi permitea să audă din camera 
lui tot ceea ce se vorbește în celelalte camere ale pala- 
tului. 

Ducele mai voia încă, pentru satisfacerea orgoliului, 
realizarea statuii ecvestre a tatălui său, crudul con- 
dotier. La statuia concepută în dimensiuni colosale, Leo- 
nardo a lucrat timp de șaisprezece ani. În 1489, după 
șapte ari, proiectul încă nu fusese definitivat, astfel încît 
Ducele se adresează lui Lorenzo de Medici pentru a-i 
trimite sculptorii care să o execute. Nehotărirea lui 
Leonardo era poate întreținută în acest caz și de faptul 


că el era convins de inferioritatea sculpturii pe care o 


considera „artă meșteşugărească“. „Sculptorul nu poate 
să diversifice caracterele variate ale culorii... Perspectiva 
sculptorilor nu are nici un adevăr... Perspectiva aeriană 
lipseşte în operele lor... Ei nu pot reprezenta corpurile 
transparente, nici pe cele translucide, nici norii, nici în- 
tunericul şi o mulţime de efecte fireşti le este cu nepu- 
tintă să le obţină... Sculptura arată că ea nu are minu- 
nata putinţă a picturii de a face palpabil impalpabilul... 
Pictura implică un raționament superior... Sculptura nu 
este o stiință, ci o artă mecanică ce pricinuieşte sudoare 
si oboseală trupească creatorului său“... 

Antecedentele statuilor ecvestre nu lipseau în Re- 
naştere. Către mijlocul secolului, rivalizîind cu statuia 
antică a lui Marc-Aureliu, Donatello (1386—1466), ridi- 
case la Padova statuia condotierului Gattamelata, iar 
Verrocchio, maestrul său, voind să-l întreacă pe Dona- 
tello, plecase la Veneţia în 1482 pentru a turna pe Col- 
leone. Dar acestea erau cazuri excepționale, căci statuile 
ecvestre fuseseră părăsite pînă în aceste vremuri din 
cauza dificultăţilor de ordin artistic şi mai ales tehnic, 
pentru realizarea în materialul definitiv. Spre deosebire 
de înaintaşii săi, care în statuia ecvestră puseseră ac- 
centul pe reprezentarea personajului, Leonardo consi- 
deră mai important calul, din punct de vedere al spec- 
tatorului. El realizează, după mărturiile schițelor, calul, 
într-o mișcare violentă de cabrare, inspirindu-se poate 
din desenele ceramice antice şi anticipind astfel îndrăz- 
neața sculptură a lui Petru cel Mare, realizată cu trei 
secole mai tîrziu de către Falconet pentru Ecaterina a 
Il-a a Rusiei. 

Pentru acest proiect, Leonardo întreprinde studii 


amănunțite de anatomie a calului, studii care, după spu- 


sele lui Vasari, vizau, uitind pentru un moment scopul 
practic, alcătuirea unei anatomii a calului. Ceea ce s-a 
păstrat însă din această cercetare sînt foile de manus- 
cris cu frumoase desene de morfologie exterioară a ca- 
lului, privit din faţă, din spate şi din profil, în repaos 
și în mişcare şi urmărind varietatea rasială a cailor lom- 
barzi în care se putea documenta : „Mînzul spaniol al lui 
Galleazzo di San Severino... Calul negru al lui Messer 
Mariolo, cal viguros cu o înfăţişare falnică și un cap 
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Studiu pentru monumentul Sforza, Windsor 


o x : 

ace af umos... Calul șoimarului Piero, cal alb, cu co: 

După doisprezece ani, în 1493, modelul în ghips al 
giganticei statui „Il cavallo“, „Colosul“, cum îl numiseră 
contemporanii, era expus public, sub un arc de triumf 
la castelul din Milano, cu ocazia nunții Biancăi Maria 
Sforza (nepoata Ducelui) cu împăratul Maximilian I. in- 
scripția de pe soclul statuii, „Ecce Deus“ nu însemna 
decît glorificarea omului în concepția antropologică a 
Renaşterii, orientată de ideile despre „humana dignitate“ 
a unui Pico de la Mirandola. „Sînt convins că nici Gre- 
cia nici Roma n-au văzut vreodată o operă atît de mă- 
reață“... „Nici unul din eroii antichităţii, nici Myron, nici 
Praxiteles, nici Fidias nu se pot compara cu Leonardo“, 


ipse 


au fost cuvintele de admirație ale unor poeți contem- 
porani. Pentru turnarea colosului ce avea opt metri înăl- 
time, trebuiau peste optzeci de tone de bronz, astfel în- 
cît tiparele și proiectele de cuptoare, desenate de Leo- 
nardo, au rămas doar mărturia intențiilor nerealizate. 
Ducele avea nevoie de bronz şi de bani pentru satisfa- 
cerea ambițiilor politice care întreceau orgoliul familial. 
Calul a rămas expus în continuare, servind ca țintă ar- 
cașilor gasconi care invadaseră Milanul în 1499. 

În acest timp, în urma intrigilor Maurului, ravagiile 
războiului se abat asupra Lombardiei. Începutul neno- 
rocirilor a fost invitația lui Lodovico, făcută slabului şi 
romanticului rege al Franței, Carol al VIII-lea, de a-şi 
revendica drepturile asupra Neapolului, al cărui rege 
trebuia înlăturat, căci era tatăl frumoasei Isabella de 
Aragon, soția neputinciosului şi bețivului Gian Galleazzo 
Sforza, fratele Maurului, căruia acesta îi uzurpase tro- 
nul şi care s-ar fi putut revolta la îndemnul soției sale. 

În 1494, la doi ani după moartea lui Lorenzo de Me- 
dici, Italia este teatrul războiului cotropitor, de o cru- 
zime nemaiintilnită, în care armatele lui Carol, aducînd 
cu ele teribilul „mal français“, după învingerea regelui 
Neapolului, s-au dedat jafurilor și masacrelor. Italia în- 
treagă se uneşte împotriva invadatorilor şi însuşi ducele 
trădează pe invitații săi, fiind aliat acum cu Papa, care 
era susținut de Sultanul Baiazid al II-lea și cu Împăratul 
Maximilian I, ruda sa prin alianţă. 

În acest timp, Leonardo continuă să se instruiască în 
anatomia umană, după cum au arătat Ch. D. O'Malley 
și J. B. de C. M. Saunders, care au urmărit cronologia 
studiilor sale de anatomie. Totodată dirijează lucrările 
de construcţie a canalului „Navilio Sforzesco“, care tre- 
buia să unească rîurile Sesia şi Ticino şi, printr-o reţea 
de canale intermediare, urma să irige pămînturile Lo- 
mellinei. Canalul rămîne neterminat, iar Leonardo îşi 
îndreaptă atenţia către opere de arhitectură și decorație, 
lucrind împreună cu Bramante la terminarea vilei Cas- 
teilo, unde pictează labirintul vegetal al plafonului din 
„sala delle Asse“. Activitatea sa importantă era însă me- 
reu întreruptă de capriciile tinerei soţii a Ducelui, Bea- 
trice d'Este, amatoare de spectacole, serbări şi şezători, 
pentru care Leonardo născoceşte fabule, anecdote şi po- 
vestiri pe care le-a transcris, după recitarea lor orală. 
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Fabulele lui Leonardo, ieşite din spiritul de pătrundere 
toscan, de o frăgezime şi spontaneitate fără egal, re- 
flectă concentrat stilul conversaţiei salonarde. Morala lor 
subliniază în general ignorarea legilor naturii : „o, nefe- 
riciți muritori, deschideţi ochii !“ 

Șoarecele și pisica: Şoarecele era asaltat în mica sa 
locuinţă de către o nevăstuică ce aștepta cu mare în- 
cordare să-l nenorocească, în timp ce, printr-o mică 
gaură, șoarecele privea la acest mare pericol. Între timp, 
sosi pisica și deodată se aruncă asupra nevăstuicii şi e 
mîncă dintr-o înghițitură. Şoarecele, sacrificînd parte din 
hrana sa lui Jupiter, mulțumi zeităţii pentru tot ce-i dă- 
duse și părăsi culcușul ca să se bucure de libertate, pe 
care o crezuse pierdută, dar fu pe loc lipsit de această 
libertate ca şi de viaţă, prin teribilii colţi şi gheare ale 
pisicii. 

Ciinele şi puricele : Un cîine dormea pe o piele de 
oaie. Unul din puricii cîinelui, adulmecînd mirosul linei 
grase, își făcu socoteala că acesta ar fi un loc unde ar 
putea trăi mai bine decît hrănindu-se pe spinarea cîi- 
nelui. De grabă părăsi cîinele și se viri în lîna deasă a 
pielii de oaie, intrînd adînc la rădăcina perilor. Dar după 
multă caznă văzu că munca îi era zadarnică, deoarece 
perii erau atît de deşi încît se atingeau și nu rămiînea 
loc pentru purice ca să ajungă la piele. Renunţind la 
luptă, puricele voi să se întoarcă la cîine, dar cîinele 
plecase, iar puricele cu părere de rău și amare lacrimi, 
muri de foame. 

Măgarul și gheața: Un măgar adormi pe gheaţa unui 
lac adînc. Căldura trupului său topi gheaţa și măgarul se 
scufundă sub apă, se deşteptă şi se înecă îndată. 

Nestăpinirea : Un licorn datorită nestăpinirii sale, nu 
a rezistat plăcerii de a sta în preajma fecioarelor şi, ui- 
tindu-și natura sălbatică, a adormit cu capul în poala 
unei fete şi astfel l-au prins vînătorii. 

Nesocotința : Deoarece taurul nu poate suporta cu- 
loarea roşie, unii vînători înfăşoară trunchiul unui co- 
pac în pînză roșie şi taurul se repede cu o furie grozavă, 
înfingindu-și coarnele în trunchi. Astfel vînătorii îl pot 
omori. 

Cremenea și amnarul : Cremenea lovită de oţel ca să 
scoată o scînteie, fu uimită și zise tăios: „Ce obrăznicie 
e asta, nu mă lovi; mă iei probabil drept altcineva, căci 


pictura plafonului sălii „delle Asse“. Castelul Sforza 
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eu n-am făcut nici un rău nimănui.“ La care amnaru) 
răspunde : „Dacă ai răbdare, vei vedea ce rezultat minu- 
nat va ieși din tine“. La aceste cuvinte cremenea se li- 
niști, îndură chinul în tăcere şi dădu naştere neasemui- 
tului foc a cărui putere operează în felurite moduri. 
Aceasta am spus-o pentru acei ce se sperie la începu- 
tul studiilor lor ; mai tîrziu însă, dovedind că sînt stă- 
pini pe ei înșiși şi muncind cu răbdare, se văd roadele 
minunate. 

Crinul : Crinul s-a așezat pe malul rîului Ticino, dar 
curentul apei rupse malul împreună cu crinul. 

Cedrul : Cedrul, mîndru de splendoarea sa, dispreţuia 
toate plantele din jur iar soarta împlinindu-i voia, plan- 
tele se prăpădiră. Cedrul se înălţă singuratic, aşa cum 
dorise el. Atunci veni un vînt puternic care, neputind 
fi împiedicat în drumul său de nici un fel de vegetaţie, 
smulse cedrul din rădăcini, doborîndu-l la pămînt. 

Crabul: Crabul stătea sub o stîncă să prindă peștii 
care înotau sub ea. Veni însă fluxul aducînd stînci ca- 
re-l striviră. 


Proitectele mai îndrăzneţe ale lui Leonardo se lo- 
veau şi de indiferența Ducelui. Astfel s-a întîmplat și 
cu proiectele celor douăzeci și patru de picturi din is- 
toria romană, care trebuiau să împodobească interiorul 
clădirii „Palazzo delle Donne“, construit de Bramante 
la Vigevano, reședință de vară a familiei Sforza. 

În domeniul ştiinţei, atenţia sa s-a îndreptat şi către 
fenomenele dinamicii, proiectîind un tratat despre miş- 
care şi inventînd, cel puţin în desen : un podometru, un 
apometru, un higrometru, un înclinoscop și mai multe 
compasuri parabolice. În hidraulică a conceput diverse 
aparate mişcate de forța apei; mori, ciocane mecanice 
— relevînd analogia undelor lichide cu cele sonore. Cal- 
culează apropierea furtunii după zgomotul tunetului, mă- 
soară forța vîntului, descoperă efectele magnetului și con- 
struiește un aparat cu ac magnetic. Studiind transmite- 
rea mișcării şi descoperind legea frecării, inventează o 
mașină de fabricat ace, cu un randament de 40 000 ace 
pe oră, desenează o presă, concepe o mașină de tors și 
războiul mecanic, precum și alte aparate menite să crească 
productivitatea şi să amelioreze condițiile muncii umane. 
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Fecioară cu Licorn, Oxford Christ College 


Paralel cu cercetarea şi invențiile stiintifi ? 
continuă să lucreze în domeniul w ; cae pi pr 
intre stinci“ (La Vierge aux rochers), desenează cartonul 
pentru Sfînta Ana, tablou comandat de Carol a] VIII-lea 
execută o „inchinare a păstorilor“ pentru împăratul Ma- 
ximilian (astăzi pierdută) si incepe — la cererea Deea 
— pictura „Cinei cele de taină“ în sala de mese a mînăs- 
tirii Santa Maria delle Grazie din Milano. | 
| „Cina“ concepută în Trecento, Quattrocento si mai 
tirziu ca reuniune rituală a personalităților marcante 
(ca in lucrările lui Giotto, Gaddi, Signorelli, Ghirlandajo 
Castagno sau Veronese) Înseamnă pentru Leonardo o 
dramă umană în care se pune la cale trădarea, cu emo- 
iile diferențiate ale spaimei, revoltei, tristeței. Este un 


Pompă de apă, „Codex Atlanticus“, Ambrosiana, Milano 
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Schite pentru „Cina cea de taină“, Muzeul Luvru, Paris 


eveniment profund uman, de un intens dramatism, care 
agită personajele grupate cîte trei, exprimîndu-și emoția 
si vorbind prin atitudini şi gesturi, fiecare după struc- 
tura psihofiziologică şi după principiul limbajului vizibil 
al surdo-muţilor, către care Leonardo sfătuiește artistul 
să-și îndrepte atenţia pentru observaţia expresiei. Mai 
multe schiţe atestă procedeul  imaginării personajelor 
goale, apoi drapate, pentru ca sufletul să se exprime in- 
tegral prin corp, nu numai prin reacţia momentană, vă- 
dind realismul psihologic al artistului, dar şi prin 
forma şi capacitatea de reacție personală, arătind sinteza 
observaţiilor morfologice și caracterologice ale savantu- 
lui artist. Urîtul ca şi frumosul au aici o calitate etică, 
iar mişcarea, una fiziognomică. Lucrarea a durat trei ani, 
insă tehnica experimentală a făcut ca ea să sufere mai 
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multe reparații, chiar în timpul Renaşterii, iar despre 
Leonardo, care înfățişase oamenii simpli și drama trădă- 
rii unui om, „mort undeva în Răsărit“, Vasari va spune: 
„În sufletul său s-a format o concepție atît de eretică în- 
cît el nu se mai supune nici unei religii, căci se pare că 
pentru el era un lucru mai măreț să fii filozof decît să 
fii creștin“. Contemporanii au admirat făra rezerve opera 
„păgină“. Luca Paccioli în prefața tratatului De Divina 
proporzione vorbeşte despre Santa Maria delle Grazie ca 
despre „sfîntul templu al Graţiilor căruia de acum îna- 
inte trebuie să-i dea întiietate toate templele lui Apelles, 
Myron, Polyclet“ iar regele invadator, Ludovic al XII- 
lea, impresionat de frumusețea „Cinei“, a voit să o trans- 
porte în Franța cu zid cu tot. 

Între timp, Leonardo, lipsit de bani și dezamăgit, lu- 
crează o serie de tablouri de dimensiuni mai mici, a că- 
ror execuţie o întrerupe totuşi, după obiceiul dat de nea- 
stimpărul său intelectual. Din această perioadă datează : 
„Madona Litta“ de la Ermitaj, un portret al amantei Du- 
celui, şi Cecilia  Gallerani, reprezentată probabil în 
„Doamna cu hermina“ (Muzeul din Cracovia). În același 
timp studiază opera contemporanului Nicolaus Cusanus, 
ceea ce îl adincește şi mai mult în studiul omului, uni- 
versul mic, modelul lumii. 

Implinindu-se doi ani de cînd Ducele nu îl plătise pe 
Leonardo, acesta îi scrie o scrisoare de mulţumire, iar în 
contul sumei pe care i-o datora, îi dăruieşte 16 prăjini 
de vie în apropierea orașului. 

După moartea lui Carol al VIII-lea, ducele de Orleans, 
noul rege Ludovic al XII-lea, care se intitula „Rege al ce- 
lor două Sicilii și Duce de Milano“ (întrucît bunica sa era 
o Visconti, familie care stăpînise Milanul înaintea lui 
Francesco Sforza), revendicînd posesia teritoriilor indi- 
cate de titluri, în august 1499, împreună cu armatele con- 
duse de (Giangiacomo Trivulzio, dușmanul Maurului, co- 
boară în Lombardia și ocupă Milanul, părăsit în grabă de 
Duce, care se refugiază la Împăratul Maximilian. Leo- 
nardo asistă împreună cu cetățenii Milanului la parada 
impunătorului cortegiu. 


LEONARDO PORNEȘTE SPRE VENEŢIA 


Este posibil ca fabula Cedrului să fi fost scrisă în acele 
momente grele, ca o reflexie amară asupra destinului în- 
gîmfatului Duce. Leonardo notează în carnet : „Ducele 
si-a pierdut statul, bunurile, libertatea — și nimic din 
tot ce-a întreprins n-a fost terminat prin el“. 

După cîteva zile petrecute la Veneţia, împreună cu 
Paccioli se îndreaptă către Mantova, care era condusă de 
Marchizul de Gonzaga şi de frumoasa, inteligenta şi spi- 
rituala Isabella d'Este, nepoata de fiică a regelui Neapo- 
lului şi sora Beatricei d'Este, soţia Maurului, decedată 
prematur. La curtea Marchizului lucraseră Leon-bBattista 
Alberti, care întocmise planurile bisericii  San-Andrea, 
Mantega, care pictase frescele palatului și Baldasare Cas- 
tiglione, autorul tratatului JlI Cortegiano, mare admirator 
al lui Leonardo. Poeţii Beno, Ariosto şi Tasso își trimi- 
teau operele la curte, iar cu un sfert de veac mai înainte, 
fusese jucată pentru prima dată, în fața Marchizului, 
piesa Orfeu de Poliziano, cu muzica de Germi. 

La stăruinţele Isabellei, care cu un ar înainte ceruse 
Ceciliei Gallerani portretul făcut de Leonardo, pentru a-l 
admira, Leonardo îi începe un portret în cărbune, pre- 
mergător unuia în ulei, pe care nu l-a pictat niciodată. 

Marchizul era prea sărac pentru a finanța proiectele 
unei imaginațţii fără frîu, iar situația politică a curţi! era 
nesigură, astfel încît Leonardo, împreună cu Paccioli se 
reîntore la Veneţia. Leonardo a putut să asiste aici la 
lecţiile de anatomie ale lui Alessandro Benedetto, care se 
afla atunci în culmea gloriei *. El se interesează de con- 
strucţii navale în care se făcuseră progrese cu „galeassa“ 
(galea grossa — marea galeră) inventată de Bressano. 
Unul din carnete ** conţine desene de carcase de corăbii. 
El a fost consultat ca expert asupra valorii fortificațiilor 
ridicate contra turcilor şi pleacă la Friuli pentru a stu- 
dia posibilităţile de apărare în cazul unui eventual atac. 
Pe teren, Leonardo ajunge la concluzia că, pentru a in- 
tra în Italia, turcii ar trebui să treacă neapărat fluviul 
Isonzo ; în consecinţă proiectul său prevedea să se con- 


* Ch. D. O'Malley şi J. B. de C. M. Saunders, op. czt. 
Ms: G 56. 


53 


wP m cae 


Isabella d'Este, Muzeul Luvru, Paris 


struiască aici un sistem de ecluze ce ar permite inunda- 
rea strategică a regiunii, fapt ce ar face deci imposibilă 
o invazie inamică. Era sistemul pe care olandezii îl vor 
aplica în timpul luptelor împotriva lui Ludovic al XIV- 
lea. Dar planul era mult prea îndrăzneț pentru a fi ac- 
ceptat de consiiiul Serenissimei Republici“ *. 


A DOUA PERIOADĂ FLORENTINĂ : 
1500—1508 


Leonardo regăseşte Florența în starea de spirit apăsă- 
toare creată de teribilul călugăr dominican Fra Girolamo 
Savonarola, ale cărui predici, prevestind iadul veşnic, de- 
terminaseră pe unii artişti ca Lorenzo di Credi. Piero di 
Cosimo, Fra Bartolomeo, Botticelli, F ilippo Lippi, să par- 
ticipe la celebrul „Brucciamento della vanità“ — autoda- 
feul deșertăciunilor — zvîrlindu-şi operele în imensul rug 
înălțat în piața Signioriei. Leonardo însă, imperturbabil, 
schițase figura călugărului, torturat de spaimă şi animat 
de focul misticismului, negație totală a calităților umane, 
însemnînd : „Sufletul artistului este oglinda ce reflectă 
toate lucrurile, toate mişcările, toate culorile și care ră- 
mine ea însăşi, imobilă şi rece“. 

Călugării mînăstirii Santa Annunziata îi comandă un 
tablou pe care-l dă uitării multă vreme, ocupat cu stu- 
diile de geometrie (descoperă un manuscris al lui Arhi- 
mede și îl ajută pe Paccioli să publice traducerea Elemen- 
telor lui Euclid), achitîndu-se doar cu un carton care re- 
prezintă grupul „Sfînta Ana, Fecioara şi Copilul“ (astăzi 
la Londra). 

În 1502, intră ca arhitect şi inginer militar în ser- 
viciul tînărului aventurier Cesare Borgia, bastardul Papei 
Alexandru al VI-lea, trădătorul adulter al fratelui său și 
care în cîțiva ani, cu spada, otrava şi pumnalul reuşise 
să-și fondeze un adevărat regat în centrul Italiei, avînd ca 
centru orașul Cesena, unde înființase o universitate și 
inaugurase un sistem administrativ corect. 

În 1502, la Piombino, Leonardo elaborează planurile 
de asanare a bălților din jurul oraşului, întocmește apoi 


* Ovidiu Drimba, op. cit., p. 107. 
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Studiu de fortificaţii, „Codex Atlanticus“, 
Ambrosiana, Milano 


în scopuri militare hărţile regiunilor din jurul Florenței, 
intreprinde lucrările de fortificație a orașului Rimini, or- 
donînd dărimarea clădirilor care împiedicau tirul artile- 
riei, conform decretului emis de Cesare Borgia, care : „dă 
intrare liberă peste tot şi oricînd iubitului nostru arhi- 
tect și inginer Leonardo da Vinci, purtătorul acestei scri- 
sori, prin care l-am însărcinat să inspecteze cetăţile si 
bastioanele pe care le va socoti de cuviinţă“. La Cesena, 
capitala Romagnei, concepe planurile canalului Cesena- 
Porto Cesenatico, întreprinde reconstrucţia unor clădiri 
publice, visînd mereu la construirea unui oraş model, se 
ocupă apoi de reconstrucţia castelului şi de lucrările de 
amenajare şi de dragare ale portului Cesenatico, înțele- 
gînd importanţa lui strategică în Adriatica, alături de 
Ancora şi Veneţia. Între timp, Leonardo găseşte răgazul 
pentru proiectarea invențiilor care se prezentau spiritu- 


lui său neîncetat la pindă ; proiectează o „moară olan- 
deză“ de formă rotundă, cu acoperişul mobil, învîrtindu-se 
in jurul unei axe o dată cu aripile în direcţiile vîntului, 
moară ce va fi larg răspîndită peste o jumătate de veac, 
apoi, răspunzîind ambasadei Sultanului Baiazid al II-lea, 
care căuta un inginer-arhitect pentru construcția unui pod 
peste Cornul de Aur, elaborează o serie de planuri, pe 
care, neexecutindu-le, propunerea va fi trecută peste pa- 
tru ani lui Michelangelo. Leonardo plecase la Imola, pen- 
tru care Ducele îi ceruse elaborarea unor planuri strate- 
gice, 

După puțin timp (în 1503), reintră în Florența în com- 
pania lui Machiavelli, care văzuse în asasinul de la cas- 
telul Sinigaglia, al celor patru condotieri răsculați, mo- 
delul ideal al Principelui. Leonardo, profund dezamăgit, 
notează : „Nădejdile ne înşeală, timpul ne trădează, moar- 
tea își ride de grijile noastre“. 

Leonardo se întoarce în lumea visurilor, a celui mai 
fantastic dintre toate, visul zborului, care l-a urmărit o 
bună parte din viață. Observase zborul insectelor, struc- 
tura corpului și aripile lor, rolul picioarelor în menţinerea 
direcţiei, dar zborul păsărilor i s-a părut cel realizabil, 
in principiu, pentru eliberarea omului de servitutea ex- 
clusivă a locomoţiei terestre. Observațiile și meditaţiile 
asupra zborului păsărilor au alcătuit ideile anticipatoare 
ale bionicei moderne. Avea nevoie să cunoască structura 
anatomică a aripei, dispoziția și forța musculaturii ei, me- 
canismele zborului ramat și planat, fazele bătăii aripei, 
"aportul între anvergura aripilor și greutatea corpului 
păsării, principiul mișcării aeriene ; reciprocitatea forțe- 
ior bătăii aripei și a rezistenţei aerului, ceea ce Newton 
va numi „legea reciprocității aerodinamice“, este notată 
de Leonardo : „Un obiect exercită tot atita forţă contra 
aerului, ca şi aerul cortra acestui obiect“. Era necesar un 
tratat asupra zborului şi acesta a fost proiectat astfel : 
„Am împărțit tratatul în patru cărți, dintre care prima 
se ocupă de zborul prin bătaia aripilor, a doua despre 
zborul fără bătaie de aripi, cu ajutorul vîntului, a treia 
despre zbor în general, iar ultima, despre zborul meca- 
nic“. Proiectele mașinilor de zburat aveau o teorie fizico- 
fiziologică, dar trebuiau experimentate materialele, re- 
zistența și greutatea lor. Astfel, trece de la proiectele 
aparatelor în lemn, la cele din trestie și piele și de la 
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„Codex Atlanticus“, 


concepția lor pentru motorul muscular al brațelor, la 


acela al picioarelor care : „au o forță de două ori mai 
mare decit este necesară pentru mers şi stațiune“. Pentru 
Dorul planat concepe un planor, însă pentru ambele cate- 
gorii imaginează şi mijloacele de protecție: paraşuta, 
ılculată de el pentru prima oară astfel : „Cînd ai un cort 
de pinză îmbibată cu var, larg de douăzeci de metri si 
inalt tot de douăzeci, poţi să-ți dai drumul de la orice 
ălțime, fără să ți se întimple nimic rău“. Si totusi, ca 
pius de precauție atrage atenția : „Vei încerca apara- 
ul deasupra apei, ca să nu te lovești căzînd“. Rezol- 
varea decolării l-a dus la imaginarea unui fel de helicop- 
cr Și apoi la un nou sistem de aparat, pe acelaşi prin- 
ipiu al aripilor care ramează prin forța mușchilor. Totul 
vebuia realizat în grabă căci, la Perugia, matematicianul 
Danti încercase deja să publice o maşină de zburat. 

Dar faima sa de inginer militar trebuia să-l abată de 
a visuri pentru planuri practice, de interes strategic mi- 
litar. Împotriva Pisei, rivala Flor enţei, concepe planul in- 
drăzneț de a abate cursul rîului Arno, printr -un canal du- 
blu care trebuia să ducă apele fluviului in mare, în apro- 
piere de Livorno. Pisa, lipsită de apă, ar fi fost silită ast- 
lel să se supună Florenței. În scopul executării mai ra- 
pide şi mai eficace a lucrărilor, el inventează o dragă 
«normă, o macara automată pe şine şi cîteva tipuri de 
“xcavatoare. 

rin moartea în condiţii misterioase a Papei Alexan- 
iru al VI-lea, otrăvit cu propria-i otravă şi prin arestarea 
lui Cesare Borgia, planurile împotriva Pisei devin inu- 
üle. Planurile de deviere ale fluviului Arno prevedeau 
un canal care să lege Florența de Pisa, bifurcînd mai în- 

i fluviul printr-un canal care să treacă prin Prato şi Pis- 
toja. Importanța economică a lucrării avea să fie enormă. 
„Canalul va face să crească valoarea terenurilor. Prato, 
Pistoja, Pisa, Florența vor cîştiga de pe urma lui două 
ute de mii de ducați anual, încît de bună seamă că nu 
vyr refuza ajutor ul lor pen ntru înfăptuirea unei opere atît 

' utile, nici ele, nici cei din Lucca“... 

Canalul tr ebuia să aibă ecluze și baraje, iar pentru că 
intr-un anumit punct urma să se ridice la 140 m înăl- 
jime, Leonardo concepe un dispozitiv, care „grație prin- 
ipiului pompei, poate conduce orice rîu peste cei mai 
inalți munţi“... 
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Tot atunci Leonardo concepe ceea ce contemporanilor 
li s-a părut imposibil : înălțarea Baptisteriului de lingă 
Dom, pe o temelie mai înaltă, cu ajutorul unor pompe 
hidraulice. 

Înscris din nou, în 1503, în guilda Sfintului Luca, cor- 
poraţia pictorilor florentini, Leonardo se prezintă la 
concursul pentru decorarea camerei Marelui Consiliu 
al Vechiului Palat. Tema trebuia să fie „Bătălia de 
la Anghiari“, o dispută armată din anul 1440, între Flo- 
renţa şi Milano, în care însuşi Francesco Sforza fusese 
comandantul trupelor florentine, un fel de turnir cavale- 
resc, fără prea multe victime. 

Punîndu-i-se la dispoziţie sala rezervată Papei din mi- 
năstirea Santa Maria Novella, Leonardo schiţează bătă- 
lia cu o imaginaţie fără frîu : „Vei reprezenta mai întii 
fumul artileriei, amestecîndu-se în aer cu norul de praf 
ridicat de forfota cailor şi luptătorilor... Cît despre lup- 
tători, cu cît se află mai în mijlocul acelui tumult, cu 
atît vor fi mai puţin vizibili, şi cu atit mai mic va fi con- 
trastul între luminile și umbrele lor. Vei da o culoare 
roșcată chipurilor înfierbîntate ale oamenilor, aerului din 
jurul lor, precum și tunurilor şi celor din apropierea lor... 
Aerul va fi plin de săgeți zburînd în toate direcțiile, 
unele înălţindu-se, altele căzînd, iar altele planind orizon- 
tal. Ghiulele azvîrlite de tunuri trebuie să lase în urma 
lor o dîră de fum. Figurile din primul plan arată-le aco- 
perite de praf, mai ales caii plini de praf... Cit despre 
învingători, îi vei face fugind, cu părul şi veșmintele 
fluturind în vînt, cu sprîincenele înoruntate... Dacă 
pictezi un luptător doborit, vei arăta locul unde 
a alunecat, pe unde a fost tîrît, în praful care a de- 
venit acum un noroi cu sînge... Fă şi un cal care ti- 
răşte cadavrul stăpînului său şi care lasă în urmă, în praf 
şi noroi, dîra corpului astfel tîrît. Pe cei învinși îi vei re- 
prezenta palizi, cu sprîncenele ridicate, cu pielea frunții 
brăzdată de durere... Buzele să fie întredeschise, încît să 
lase să se vadă dinţii de sus iar fălcile să fie deschise în 
felul oamenilor care jelesc. Fă apoi un luptător, care cu o 
mînă îşi acoperă ochii îngroziţi, cu palma îndreptată spre 
duşman, în timp ce mîna cealaltă şi-o pune pe pămînt 
pentru a-şi susține greutatea corpului. Pe alții pictează-i 
strigînd cu gura larg deschisă şi fugind. Printre picioa- 
rele luptătorilor vei pune tot felul de arme, ca scuturi în- 


Macara pentru construirea unui canal, Codex Atlanticus, 
Ambrosiana, Milano 


doite, lăncii, săbii rupte etc. Fă morţii, urii pe jumătate 
acoperiți de praf, alţii cu sîngele amestecîndu-se cu noro- 
iul, iar urma sîngelui să se distingă prin culoarea sa, în 
timp ce se prelinge pe caldarim în praf, într-o şuviță 
șerpuitoare. Arată alți luptători în agonie, scrișnind din 
dinţi, dînd ochii peste cap, încleștîndu-şi pumnii, cu pi- 
cioarele răsucite. În afară de asta, vei putea arăta un alt 
iuptător dezarmat și doborît de dușman, întorcindu-se să 
muște şi să înfigă ghearele într-o pornire de răzbunare 
animalică. Poţi să arăţi un cal fără călăreț, galopînd în 
mijlocul dușmanilor, cu coama în vînt, strivind totul în 
drumul său. Poţi reprezenta şi un luptător rănit, zăcînd 
la pămînt, apărîndu-se cu scutul, în timp ce dușmanul 
său, aplecat asupra lui, vrea să-i dea lovitura de grație. 
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S-ar mai putea introduce şi un grup de oameni îngrămă- 
diți deasupra unui cal mort. Se pot arăta apoi aliaţii pă- 
răsind lupta şi îndepărtindu-se de învălmăşeală, stergîn- 
du-și cu amîndouă miinile ochii și obrajii, pe care laceri- 
mile amestecate cu praf au făcut cruste groase de noroi... 
În sfîrșit, ai grijă ca nici un colț de teren să nu rămînă 
fără urme de pași sau să nu fie mînjit de sînge...“ 

Descrierea lui Leonardo, deşi demnă de imaginaţia 
unui pictor, este palidă față de forța sugestivă a schițelor 
sale de bătălii, în care rapiditatea fulgerătoare a liniei 
exprimă inetabilul tumultului, dînd chip bestialității, 
groazei și instinctelor celor mai primitive ale umanității, 
căci războiul a fost pentru Leonardo „pazzia bestialissi- 
ma“, cea mai bestială nebunie, ieșită din străfundurile 
animalice, încît: „dacă ai aduna la un loc toate relele 
cîte există pe lume și le-ai porni să acţioneze laolaltă 
tot n-ai putea satisface dorinţa sufletului hain al omu- 
lui“. Dezlănţuirea instinctelor primitive ale omului nu 
putea avea un echivalent decît în dezlănțuirea fortelor 
oarbe ale naturii: „Vei face norii mînaţi de vînturi nă- 
prasnice, izbiţi de crestele munţilor,  învălmășşiţi și îm- 
pinsi înapoi, aşa cum se întorc talazurile ce s-au izbit de 
stinci ; vei face arborii şi ierburile culcate la pămînt, 
crengile strimbe si răsucite, frunzele bătute şi răvășite. 
Cit despre oameni, îi vei face căzuți la pămînt, aproape 
de nerecunoscut, sub veşminte şi pulbere, iar pe alții care 
se mai ţin pe picioare, îi vei face agățindu-se disperaţi de 
arbori, stringîndu-i în braţe ca să nu-i ia vîntul“... 

Cartoanele „Bătăliei de la Anghiari“ s-au pierdut, iar 
fresca s-a distrus chiar în vremea lui Leonardo, din 
cauza unei tehnici noi, neexperimentate încă. Contem- 
poranii și posteritatea au înregistrat marele eve- 
niment. Pentru Benvenuto Cellini, „Bătălia“ era : „opera 
cea mai divină ce se poate închipui“, iar Vasari a de- 
scris-o plin de admiraţie astfel: „Sentimentul războiului 
ji înverşunează pe luptători ; caii înşişi, cu picioarele în- 
lănţuite unele într-altele, par a lupta nu cu mai puţină 
îndîrjire decit călăreţii pentru cucerirea stindardului... 
Nu poţi admira îndeajuns cu cîtă iscusință a ştiut Leo- 
nardo să deseneze acești soldați, să le facă cît mai va- 
riate veșmintele, coifurile și celelalte podoabe, precum 
și măestria de necrezut a formei cailor sau vigoarea 
musculaturii lor.“ 


Studiu pentru „Bătălia de la Anghiari“, Windsor 


Nu întîimplător Rubens, impresionat de dinamismul 
bătăliei, a desenat episodul central al luării stindardului, 
lăsînd posterității o imagine mai vie decit orice descri- 
are asupra forței expresive și dramatice a unei concep- 
tii picturale, care anticipa, printr-un magnific document, 
Jramatismul excesiv al artei barocului. 

În toamna anului 1504, Michelangelo, care avea 
atunci 29 de ani (Leonardo 54), cere Signoriei să-i dea 
lui să picteze peretele din faţa operei lui Leonardo. Se 
pregătise să reprezinte un episod al „Bătăliei de la Cas- 
cina“, un grup de luptători surprinşi de alarmă în timp 
ce făceau baie, un pretext pentru a înfățișa o serie de 
nuduri în cele mai variate poziţii. Tinerii artişti, printre 
care Andrea del Sarto, care avea doar 19 ani şi Ra- 
fael care avea atunci 21, au asistat la întrecerea 
celor doi giganți, care expuseseră cartoanele compozi- 
ţiilor lor. Disputa a rămas însă în acest stadiu, căci Mi- 
chelangelo a fost chemat la Roma de către Iuliu al II-lea 
pentru construcţia mormîntului familiei Medici, iar Leo- 
nardo a suferit eşecul tehnicii experimentată după Plinius 
cel Bătrîn, care preconizase un suport dintr-un amestec 
de ghips şi colofoniu, menit să menţină strălucirea culo- 
rilor. În urma încălzirii peretelui prin foc, pentru a grăbi 
uscarea, suportul s-a topit distrugind lucrarea. 
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cina“, un grup de luptători surprinşi de alarmă în timp 
ce făceau baie, un pretext pentru a înfățișa o serie de 
nuduri în cele mai variate poziţii. Tinerii artiști, printre 
care Andrea del Sarto, care avea doar 19 ani și Ra- 
fael care avea atunci 21, au asistat la întrecerea 
celor doi giganţi, care expuseseră cartoanele compozi- 
ţiilor lor. Disputa a rămas însă în acest stadiu, căci Mi- 
chelangelo a fost chemat la Roma de către Iuliu al II-lea 
pentru construcţia mormiîntului familiei Medici, iar Leo- 
nardo a suferit eșecul tehnicii experimentată după Plinius 
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rilor. În urma încălzirii peretelui prin foc, pentru a grăbi 
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Dezamăgit, Leonardo se retrage la Fiesole, lîngă Flo- 
rența, continuînd observațiile asupra zborului păsărilor. 
Observă de data aceasta zborul planat și descoperă prin- 
cipiul conservării mişcării, care va fi dezvoltat peste 
un veac de către Galilei și mai tîrziu de către Newton, 
în legea inerţiei: „un corp în mişcare se mişcă atîta 
timp cit durează impulsul dat de principiul său motor“. 
Observă apoi condiţiile stabilităţii în zbor, determinînd 
raportul care există între trup şi centrul de greutate al 
păsării, cu ajutorul unui aparat special construit și ob- 
servă schimbarea centrului de greutate în zbor, produsă 
de mişcările gîtului și ale cozii. Stabileşte faptul că zbo- 
rul oferă siguranță cu atît mai mare, cu cit este ferit 
mai mult de curenții de aer la înălțimile mai mari si 
porneşte apoi la realizarea unei noi forme a aparatului 
de zbor : „pasărea cea mare“. În primăvara anului 1506, 
al distrugerii frescei, Leonardo suferă şi înfrîngerea în- 
cercării zborului, făcută de pe piscul din Fiesole numit 
Monte Cerci — Muntele lebedei. Se năruise profeția lui 
Leonardo : „De pe muntele ce poartă numele lebedei, 
pasărea cea mare își va lua zborul pentru întîia oară, 
umplind universul de uimire, umplind cu renumele său 
toate scrierile și aducînd glorie vesnică locului în care 
s-a născut“. Aceasta a fost ultima însemnare a lui Leo- 
nardo referitoare la zbor. 

Anii eşecurilor au fost însă aceia ai creaţiei nemu- 
ritoarei Gioconda. Către anul 1505, după Vasari, Leo- 
nardo a fost angajat de către bogatul florentin Francesco 
del Giocondo, să picteze portretul tinerei şi frumoasei lui 
soții, Mona Lisa. Portretul nu era terminat încă la 1 iu- 
nie 1906, cînd Leonardo pleacă la Milano, invitat de gu- 
vernatorul orașului. Charles d'Amboise, în numele re- 
gelui Franţei, Ludovic al XII-lea, adresează Signoriei 
Florenței o cerere plină de elogii la adresa artistului : 
„Operele minunate cu care meșterul Leonardo da Vinci, 
cetățeanul vostru, a înzestrat Italia și mai ales oraşul 
vostru, au trezit în sufletele tuturor celor ce l-au văzut, 
o dragoste deosebită, chiar şi la cei ce nu l-au întîlnit 
vreodată... Noi recunoaștem bucuros că sîntem dintre 
aceia care l-au iubit încă înainte de a-l fi cunoscut în 
persoană...“ 

În a doua perioadă florentină, Leonardo nu întrerup- 
sese nici studiile de anatomie. La spitalul Santa Maria 


Nuova din Florența, a disecat cadavrul unui copil de doi 
ani si acela al faimosului bătrîn centenar pe care a fă- 
cut primele observaţii asupra aterosclerozei coronari- 
ene. Numeroase desene anatomice din această epoca con- 
tin sinteze „galenoide* de structuri umane și animale. 
Epoca a fost fertilă, în special ín ceea ce priveşte cerce- 
tările asupra ventriculilor cerebrali, punerea la punct a 
tehnicii disecției şi a demonstrațiilor anatomice cu fi- 
gurarea organelor prin diagrame. Către anul 1507, satis- 
făcut de iconografie şi mai puțin de text, are intenția 
de a publica manuscrisele anatomice, fără să întreprindă 
insă ceva În acest sens. 


A DOUA PERIOADĂ MILANEZĂ 
1508—1513 


Pus la adăpost de grijile materiale şi încărcat de aten- 
tiile protectorului şi admiratorului său, Leonardo gă- 
seşte răgazul să termine „Gioconda“, capodopera clar- 
obscurului și sfumato-ului, obiectul interminabilelor dis- 
cuții asupra aspectului androgin al voinicei Mona Lisa 
si asupra misteriosului zîmbet, care întilneșşte peste 
veacuri zîmbetul binevoitor al statuilor gotice, surîsul 
grațios al tinerelor Core arhaice și surisul divinităților 
din Angkor. 

Luat cu sine în Franța, faimosul portret avea să fie 
cumpărat de Francisc I cu suma de patru mii de ducați. 

Signoria îl reclamă pe Leonardo pentru neexecutarea 
lucrării părăsite. Charles d'Amboise obţine prelungirea 
concediului, scriind : „După ce l-am pus la încercare, 
ne-am dat seama de înaltele sale însuşiri şi vedem în- 
tr-adevăr că renumele său în pictură este neînsemnat 
faţă de laudele pe care le-ar merita pentru alte daruri 
cu adevărat extraordinare cu care este înzestrat, si măr- 
turisim că probele pe care mi le-a dat pentru toate lu- 
crările ce i le-am cerut, în desen, în arhitectură sau alte 
lucrări de care am avut nevoie, ne-au satisfăcut într-o 
atare măsură, încît nu numai că sîntem mulţumiţi, dar 
am şi căpătat o adincă admiraţie faţă de dinsul“... După 
expirarea concediului acordat, însuşi regele Ludovic al 
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XII-lea intervine pe lîngă Soderini, conducătorul Flo- 
renței. În cele din urmă, Leonardo se eliberează, resti- 
tuind Signoriei suma incasată pentru „Bătălia de la An- 
ghiari“. 

Eliberat de marea obligație morală, Leonardo găsește 
timpul să se ocupe din nou de organizarea serbărilor 
curtene *, apoi să treacă la proiectarea planurilor de ca- 
nalizare a cîmpiei Lombarde, trăind cîtva timp la Va- 
prio, în împrejurimile Milanului. 

Numărul elevilor sporeşte cu tînărul Francesco Melzi, 
de care se va ataşa atit de mult, încît înaintea morții îi 
va încredința averea sa cea mai scumpă, manuscrisele. 


În aceeaşi perioadă cunoaște pe celebrul medic Marc 
Antonio della Torre (1478 sau 1481—1511), profesor la 
Padova, apoi la Milano, între 1510—1511, puţin înainte 
de moartea sa de ciumă. Se ştie despre el că a făcut di- 
secţii şi demonstrații pe cadavre și că începuse redacta- 
rea unui tratat de anatomie. Se pare că pretinsa colabo- 
rare a lui Leonardo pentru ilustrarea acestui tratat este 
doar o presupunere a istoricilor din secolul al XIX-lea. 
Leonardo a făcut disecţii multe la Milano, în această pe- 
rioadă, redactînd manuscrisele cunoscute sub denumirea 
Fogli A. (Windsor). Tot atunci a studiat sistemul cardio- 
vascular, utilizind numeroase inimi de bou. 


Între timp, Mareșalul Trivulzio, care fusese alungat 
de Ludovico Sforza, reîntors în orașul său natal ca în- 
vingător, comandă lui Leonardo un monument comemo- 
rativ. Leonardo concepe o nouă statuie ecvestră, de di- 
mensiuni mai reduse decît „colosul“, înconjurată de opt 
personaje alegorice și prevăzută cu o nișă funerară, îm- 
podobită cu o friză reprezentînd victoriile mareșalului. 
Monumentul nu a cunoscut nici stadiul celui al lui Fran- 
cesco Sforza. Motivele au fost evenimentele politice, dar 
în același timp Leonardo își reluase studiile de hidrolo- 
gie, întrerupte. El vroia acum să scrie un tratat asu- 
pra apei, în care va arăta: „cum se formează norii și 
cum se risipesc, care sînt cauzele ce determină ridica- 


* După intrarea lui Ludovic al XII-lea în Milano, ginerele 
Maurului, San Severino şi cumnatul său, Francesco Gonzaga, îm- 
preună cu frumoasa lui soţie Isabella d'Este, se pun în serviciul 
regelui, aflindu-se la Milano. 
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Studiu pentru monumentul Trivulzio, Windsor 


rea vaporilor de apă de pe pămînt în văzduh“, apoi cum 
se formează picăturile de ploaie, arătind că : „fiecare ele- 
ment flexibil sau lichid are o suprafaţă sferică“; stu- 
diază apoi mişcările apei : curenţii, cascadele, vîrtejurile. 

Paralel cu aceste studii, continuă pe cele de astrono- 
mie, concepînd un tratat care trebuia să demonstreze că 
pămîntul, mobil, este un astru asemănător lunii. 

Înainte de Copernic, Leonardo scrie : „Pămîntul este 
o stea asemănătoare lunii... Pămiîntul nu se află în mij- 
locul cercului solar, nici în centrul lumii... Soarele nu 
se mișcă... Petele ce se zăresc pe luna plină nu variază 
niciodată în timpul mişcării astrului în emisfera noastră“. 

În anul 1511, Charles d'Amboise moare în viustă de 
treizeci şi șapte de ani. În 1514 se stinge, într-una din 
inchisorile Franţei, Lodovico Sforza, scriind pe fereastra 
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celulei : „Cel ce nu se teme de soartă, nu este un înţe- 
lept“. 

În anul 1508, Papa Iuliu al II-lea, avid de putere, se 
aliază cu Ludovic al XII-lea şi cu Împăratul Maximilian 
împotriva Veneţiei, însă vicleanul pontif, bătrîn, beţiv 
și bolnav de „boala franţuzească“, încheie o pace sepa- 
rată cu Veneţia şi împreună cu trupe de mercenari se 
intoarce împotriva lui Ludovic al XI-lea, care se re- 
trage lăsînd în urmă cincisprezece mii de morţi. Papa 
pedepsește Florenţa și incendiază Milanul. Leonardo no- 
tează : „În ziua de 10 decembrie, ora 15, a izbucnit pri- 
mul incendiu... în ziua de 18 decembrie, ora 15, elve- 
țienii au făcut să izbucnească al doilea incendiu“. Spec- 
tatorul incendiului studia virtejurile de aer ridicate şi 
contempla împletirea coloanelor de fum. 


PERIOADA ROMANĂ 
1513—1315 
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Leonardo găseste la Roma pe Michelangelo, care ter- 
minase plaionul Capelei Sixtine, pe Rafael, care decora 
la Vatican „stanzele“ si terminase „Disputa Sacramen- 
tului“ si „Școala din Atena“, pe Bramante poreclit „hui- 
nante“, deoarece mai demult, Papa Iuliu al II-lea, lipsit 
de respect pentru antichitate, îl autorizase să folosească 
materialul din monumentele antice pentru construcţii 
noi şi să ardă în cuptoare statuile antice, pentru a ob- 
ține varul. 

Leonardo este primit la Castelul Belvedere şi plătit 
cu o pensie lunară de treizeci şi trei de ducați, posedă 
un atelier pentru pictură şi un laborator pentru cerce- 
tări. El nu aprecia prea mult curtea frivolă, unde se dis- 
cutau literatură si stiință, se făcea muzică şi se jucau co- 
medii latinesti. Își reia studiile anatomice la Spitalul 
Santo Spirito, dar după puţin timp, acuzat de sacrilegiu, 
i se opreşte accesul în sala de autopsie. 

Papa comandă lui Leonardo construcţia unui grajd 
imens pentru 128 de cai, apoi o presă mecanică pentru 
bătut monede. Leonardo concepe proiectul mașinii și no- 
tează : „Mulțumită maşinii mele piesele sînt tăiate per- 
fect ca formă, grosime şi greutate, aşa încît este cruţată 


Studiu de floare, Windsor 


munca celui ce le taie şi le cîntăreşte, precum şi a celui 
ce le pileşte marginile ; ele nu vor mai trece prin mîna 
controlorului şi vor fi desăvirşit de frumoase“. 

În grădinile palatului observă şi studiază simetria pe- 
talelor florilor, forma și aranjamentul frunzelor pe tije, 
notînd : „Orice ramură, orice fruct ia naștere acolo unde 
crește şi frunza care îi ține loc de mamă, aducîndu-i apa 
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ploii şi roua... Linia dreaptă a plantelor se îndoaie și își 
prezintă partea convexă spre miazăzi ; în direcția aceea 
ramurile sînt mai lungi, mai groase şi mai dese decit spre 
nord, căci soarele atrage seva spre acea parte a plantei 
pe care o bate cu razele sale... Toate crengile pomilor, 
luate la un loc, la fiecare grad al înălțimii lor, sînt egale 
cu grosimea ramurii din care pornesc. Seva din această 
ramură se împarte la crengile mai mici... Cercurile care 
se văd cînd tai o ramură arată numărul anilor, iar gro- 
simea cercurilor arată dacă anul a fost ploios sau sece- 
tos...% 

În privința simetriei florilor, cunoaște simetria pen- 
tagonală, bazată pe secţiunea de aur, iar în taxonomie, 
cunoaşte dispoziţia frunzelor pe ramuri în elice, astiel 
încît a şasea să se suprapună cu cea dintii, realizind o 
spirală a cărei „lege unghiulară“ o descoperă înaintea 
cercetătorului Zeissing din secolul al XIX-lea *. 

În privinţa geotropismului și a heliotropismului no- 
tează : „Soarele dă plantelor sufletul și viața, iar pă- 
mîntul le hrănește cu umezeala sa“. El atribuie capila- 
rității urcarea sevei împotriva sensului gravitaţiei. 

Trecînd la domeniul mecanicii, precizează legea im- 
portantă a compunerii și descompunerii forţelor, stu- 
diază traiectoria corpurilor în cădere şi extrapolează le- 
gile din domeniul solidelor în cel al lichidelor. Observă 
că nivelul lichidelor în vasele comunicante este invers 
proporțional cu densitatea lor şi studiază rezistența ae- 
rului în raport cu mişcarea corpurilor : „În faţa corpu- 
rilor ce-l străbat cu repeziciune, aerul se condensează 
cu atit mai mult sau mai puţin, cu cît viteza corpului 
este mai mare sau mai mică... Aerul în sine se poate con- 
densa sau rarefia la infinit.“ Astfel Leonardo inaugu- 
rează studiile asupra elasticității aerului cu două sute 
de ani înaintea lui Porelli. 


* Depărtarea angulară a ramurilor, pentru a obţine un maxi- 
mum de expunere la soare se face după un unghi: 
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30” 27” ; Wiener în 1875 a găsit pentru prima oară 
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Oprit de la disecție, Leonardo îşi restringe cercetările 
anatomo-fiziologice la gură, laringe, trahee, şi studiază 
mecanismul vorbirii, proiectînd un Tratat despre voce. 

Dintre lucrările mai importante cu care îl însărci- 
nează Papa Leon al X-lea, este secarea întinselor mlasṣ- 
tini Pontine, de pe cimpia, fertilă altădată, dintre Cis- 
terna şi Terracina. Leonardo se duce pe teren şi, după 
ce întocmeşte o hartă a regiunii, proiectează lucrările. 
Ele sînt însă părăsite tot din ordinul lui Giuliano, care 
îl trimite la Parma spre a inspecta fortificațiile. Auzind 
însă de invazia iminentă a lui Francisc I (chemat de Ma- 
reşalul Trivulzio), Papa trimite pe Leonardo la Civita 
Vecchia, pentru a studia şi grăbi terminarea fortifica- 
țiilor, începute cu şapte ani înainte de către Bramante. 
În scurt timp însă, Leon al X-lea, pentru a scuti Roma 
de jaf, întîimpină pe invadatori la Bologna. 


GIULIANO DE MEDICI, 
PROTECTORUL LUI LEONARDO 


În 1516, Giuliano de Medici este protectorul lui Leo- 
nardo. Nesiguranţa existenţei, zgircenia şi neîncrederea 
Papei care încredinţase între timp lui Michelangelo con- 
strucţia fațadei bisericii San Lorenzo — l-au descurajat 
pe Leonardo, aflat atunci în al șaizecișicincelea an de 
viaţă. Plin de amărăciune, el a notat: „Familia Medici 
m-a creat, familia Medici m-a distrus“. Din adîncurile 
subconștientului său chinuit şi angoasat izvorăsc acum vi- 
ziuni apocaliptice pe care le notează astfel : 

„Clădirile mari ale oraşelor se năruiesc, ridicînd nori 
de praf pină în înaltul cerului, apele se înalţă în văz- 
duh, luptind cu ploaia care le biciuiește. Valurile întem- 
nițate continuă să se învirtească lovindu-se de țărmuri, 
viltorile se izbesc de stiînci, talazurile saltă în aer zvîr- 
lind o spumă mocirloasă... Cimpiile inundate de apă 
sînt pline de mese, de paturi, de bărci, de tot felul de 
lucruri de care stau agățați o mulțime de bărbaţi, de fe- 
mei, de copii. Urletele lor de groază se amestecă cu ur- 
gia vintului care loveşte valurile, în care plutesc sute 
de cadavre... O, cîte zgomote sinistre răsună prin adîn- 
curile beznei cutremurate de furia tunetelor ce gonesc 
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fulgerele din faţa lor !... O, ce nesfirşită este mulțimea 
oamenilor care îşi astupă urechile cu mîinile, ca să nu 
mai audă vuietul acesta înspăimintător !... Unii, nemai- 
putind îndura atitea chinuri, se aruncă din vîrful stîn- 
cilor, alții se sugrumă cu propriile lor miini; alții își 
apucă năprasnic copiii ca să-i omoare, alţii se zvirlă în 
virtejul valurilor... O, cîte mame îşi pling copiii înecaţi, 
stringind în braţe trupurile lor neînsufleţite, înălţind 
mîinile spre cer şi blestemind miînia zeilor! Alţii, cu 
mîinile împreunate și cu degetele încrucișate, îşi muşcă 
pumnii pînă la sînge, se ghemuiesc cu genunchii la gură 
sau se svircolesc de durere. Păsările se aşază pe trupu- 
rile oamenilor şi ale dobitoacelor, nemaigăsind nici un 
petec de pămînt care să nu fie acoperit cu totul de făp- 
turi încă în viaţă... Stîrvuri si cadavre de tot felul se 
înalță de sub ape și plutesc la suprafaţă, în timp ce dea- 
supra acestei priveliști îngrozitoare se ridică norii negri 
spintecaţi de fulgerele care mai luminează, din cînd în 
cînd, întunericul nopţii...“ 


ÎN FRANȚA 
1516—1519 
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La Milano, unde Leonardo se întorsese pentru scurt 


timp, Francisc I, care-l cunoscuse cu ocazia întîlnirii din 


Bologna, îi propune să intre în serviciul său. În 1516, 


însoțit de Francesco Melzi, pornește spre Franța, ajun- 
gind la noua sa reședință din valea Loarei, la Cloux, foi- 
sorul Castelului Amboise. 

Regele îl înconjoară cu multă afecțiune. „El nu cre- 
dea să fi existat vreodată în lume un om atît de priceput 
ca Leonardo — scrie Cellini — nu atît în sculptură, ar- 
hitectură şi pictură, cît în filozofie, în care trecea drept 
maestru.“ Regele, care nu era atît de priceput în arte, 
uimit mai mult de înțelepciunea lui, l-a numit „grandis- 
simo filosofo“ și l-a solicitat mai mult în domeniile ser- 
vite de imaginația şi știința sa: organizarea unei săr- 
bători în cinstea surorii sale, cu care ocazie Leonardo 
construieşte un leu automat, care iese înaintea regelui 
și la semnalele acestuia se deschide şi revarsă flori de 
crin ; la schițarea planurilor unui castel modern şi con- 


fortabil, care să înlocuiască demodatul Amboise ; la su- 
pravegherea lucrărilor de construcție a aripei noi a cas- 
telului Blois ; la asanarea regiunii mlăștinoase Sologne, 
şi apoi, din nou, la organizarea serbărilor date cu ocazia 
botezului fiului său. Leonardo notează : „Noroi... Aur... 
Dacă alegi plăcerea, adu-ți aminte că plăcerea este înto- 
vărășită de regrete și suferinţe... în fundul cupei plăce- 
rilor găsești oboseală și supărare, iar temelia supărării 
este alcătuită din voluptatea plăcerilor“... 

În 10 octombrie 1517, Leonardo primeşte vizita Car- 
dinalului de Aragon și a secretarului său Antonio Bea- 
tis : Leonardo le arată picturile, manuscrisele... Antonio 
Beatis scrie : „Este adevărat că nu mai e de așteptat ca 
meșterul Leonardo, avînd brațul drept paralizat, să mai 
poată picta opere frumoase ; dar el a instruit foarte bine 
un elev al său, venit o dată cu el de la Milano, care lu- 
crează excelent sub supravegherea sa. El ne-a arătat tra- 
tatul său de anatomie şi a spus că a disecat mai bine de 
treizeci de trupuri de bărbaţi şi femei de diferite vîrste. 
De asemenea, a mai scris şi o mulțime de cărți despre 
natura apelor, despre felurite maşini, precum și despre 
alte subiecte de care ne-a vorbit; și toate cărţile aces- 
tea, scrise în limba italiană, vor fi un preţios izvor de 
învățăminte şi de lucruri plăcute, cînd vor vedea lumina 
tiparului.“ 

Inconjurat de operele de care nu s-a putut despărți 
— „Sfinta Ana“, terminată în parte, cu ajutorul elevi- 
lor săi, „Gioconda“, cumpărată de Francisc I şi lăsată în 
păstrarea lui şi „Sfintul loan Botezătorul“, androginul 
enigmatic, pictat în timpul celei de a doua perioade mi- 
laneze și terminat în Franța — Leonardo continuă să 
deseneze cu mina stingă, concepînd vaste planuri de ca- 
nalizare şi un îndrăzneţ proiect de canal, care trebuia 
să unească apele Loarei cu Ronul prin San, trecînd prin 
Tours, Bourges, Malines, Dijon și Lyon. 

În 1519, la vîrsta de 67 de ani, Leonardo cu înfăţișa- 
rea din autoportretul din Torino, presimțindu-şi sfîrşi- 
tul, îşi dictează notarului testamentul, în prezenţa cî- 
torva martori și a lui Melzi : „Știut să fie de toţi cei de 
față și viitori, că la curtea regelui și stăpînului nostru 
din Amboise şi în prezenţa noastră, Messer Leonardo da 
Vinci, pictor al regelui, locuind în prezent în foişorul 
numit Cloux, lingă Amboise, știind că i se apropie moar- 
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Studiu pentru Sf. Ana, Windsor 


tea, dar neștiind ceasul în care ea va veni, şi-a spus do- 
rințele cele din urmă în testamentul de faţă, precum ur- 
mează...% 

A dorit să fie înmormîntat în capela Castelului Am- 
Doise, unde trebuia să fie condus de şaizeci de săraci 
purtind făclii aprinse ; instituia executor testamentar pe 
iubitul său elev Francesco Melzi, căruia îi lăsa manuscri- 
sele. Nu îl uită nici pe Salai, nici pe servitori, nici pe 
săraci. 

In ziua de 2 mai 1519, Leonardo închide ochii, feri- 
cit, asa cum scrisese : „După cum o zi bine întrebuințată 
dă un somn bun, tot așa o viaţă bine folosită dă o 
moarte fericită“. Adormise : „un Om, asemenea căruia 
Naturii îi este cu neputinţă să mai creeze un altul“ 
!Melzi). 

„La virtù è nostro vero bene e vero premio del suo 
possessore“ — răsună peste veacuri mesajul moral al lui 
Leonardo da Vinci. 

„Nu se numește bogăţie aceea care se poate pierde. 
Virtutea este binele nostru suprem. Virtutea muritori- 
lor este o glorie cu mult mai mare decît aceea a bogă- 
iei lor...“ „Dorinţa de cîştig nu trebuie să fie mai mare 
ca iubirea artei, iar cîștigul iubirii este mult mai mare 
decit onoarea bogăției.“ 

Principiul moral fundamental al lui Leonardo, a fost 
acela de a servi : „O, Lionardo mio, perchè tanto penate ? 
Non mi sazio di servire, non mi stanco nel giovare“... 

Leonardo a scris „pentru a servi“, bucuria sa fiind 
neobosită. În afară de cîteva notații personale — scri- 
sori, note de cheltuieli, rețete, legende — observaţiile şi 
reflexiile lui Leonardo sînt concepute pentru a fi trans- 
mise. După stilul textelor, ele reprezintă o lecție care 
se adresează omului în general și artistului, în special. 
Suita sistematică a acestor dialoguri și solilocvii trebuia 
să alcătuiască tratate, adică un mod de expunere teh- 
nică și detaliată, pînă la epuizarea tuturor cunoștințelor 
dintr-un domeniu, tratate care au căpătat un caracter 
ştiinţific modern în gîndirea lui Leonardo. 

Iubirea semenilor și demnitatea umană îl face să con- 
damne agresiunea şi să interzică distrugerea. 

Spiritul său pacifist provine dintr-un respect profund 
al vieţii omului. „Vei spune — omule, în timp ce pri- 
veşti în opera mea minunatele creaţii ale naturii, că este 
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o crimă să le distrugi. Gindeşte-te că e o crimă şi mał 
mare să ridici viaţa omului.“ 

Afirmația că știința generează iubirea, izvora din 
practica ei şi din calităţile umane ale lui Leonardo, cer- 
cetător neobosit, auster cu sine şi tolerant cu semenii, 
indulgent și de o bunătate angelică, liber-cugetător, eli- 
berat de anxietatea necunoscutului și de teama de oa- 
meni, înţelept şi liber, căci, după cum a notat: „solo ik 
saggio è libero“. 


ARTISTUL ESTE OCHIUL LUMII. 
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Antichitatea cunoscuse prin Platon două categorii de 
oameni : omul contemplativ, omul liber, ajuns la o con- 
știință lucidă a lucrurilor si omul de rînd, care trăiește 
prin simțuri. În timp ce primul se înalţă prin contem- 
plarea lumii ideilor, cel de-al doilea, instalat în viziunea 
sensibilă a lucrurilor, trăieşte în provizoriu, ataşat de 
materie şi de scopurile practice. Acestia sînt oameni care 
văd şi acționează. 

Filozofia este o speculație asupra proceselor cosmice, 
ale cărei rezultate nu apar decît dincolo de limitele vieții. 
În filozofie, esențialul este actul de a gîndi, iar nu re- 
zultatul, care este mitul, expresia cosmică a gîndirii fi- 
lozofice. Filozofia conduce dincolo de viață, către uni- 
unea cu mitul ; este ceea ce a trăit Socrate în momentul 
morții. Filozoful este dependent de această lume prin 
condiția sa umană, însă universul temporal şi spațial 
nu pot face obiectul gîndirii şi iubirii filozofice. 

În timp ce pentru cei vechi şi pentru o bună parte 
din filozofii moderni, de tradiţie platoniciană, valoarea 
filozofiei nu constă în cunoștințe care ar putea fi utili- 
zate în practică, pentru Leonardo: „natura este plină 
de nenumărate înțelesuri, care trebuiesc aduse în slujba 
experienței.“ Experienţa este singura infailibilă. Con- 
templația nu este decît o condiţie prealabilă a experien- 
tei și implicit a posibilităţii de intervenție în procesele 
naturii : „O, cercetător al naturii şi al lucrurilor, nu te 


laud cînd cunosti lucrurile pe care natura singură le de- 
săvirşeste ; dar bucură-te cînd cunoşti scopul lucrurilor 
pe care le înţelege spiritul“. Ciîștigul oricărei înţelegeri 
este posibilitatea intervenţiei creatoare în ordinea natu- 
rii. Contemplaţia și activitatea suscitată de ea conduc că- 
ire o nouă noţiune de valoare: omul creator, implicit 
optimismul robust rezultat din posibila modelare a uni- 
versului după înţelegerea sa. Intrat în posesia lucruri- 
tor, creatorul produce la rîndul său valori prin care re- 
flectă lumea autentic si original. Desigur, nici Ficino, 
nici Pico della Mirandola nu au pus la îndoială nevoia 
omului de a face ceva în lume, dar pentru Leonardo ne- 
cesitatea creatoare defineste o nouă atitudine a omului, 
care afirmă în acelaşi timp dependenţa și independenţa 
sa de această lume. În același timp, prin activitatea crea- 
toare, natura este scoasă din categoria materiei intorme 
si din situaţia de lume „pămîntească“ subordonată celei 
„cerești“. Înainte de Copernic, Kepler, Tycho Brahe și 
Galilei. Leonardo a recunoscut noblețea lumii terestre, 
prin asezarea ei în rîndul stelelor. asemănătoare cu Luna. 
Întrebările lui Leonardo asupra universului culminează 
cu o stiință a valorilor de acţiune, cu o etică şi cu o ști- 
ință a valorilor de expresie, cu o estetică, însemnînd 
afirmarea valorii vieţii şi a puterii raţiunii omului. În 
timp ce pentru Leonardo resursele libertății se găseau 
în fortele înţelepciunii umane, pentru umaniștii Ficino 
sau Pico della Mirandola „demnitatea“ omului era de 
natură divină și reprezenta o valoare care răminea să 
fie determinată într-o lume încă necunoscută empiric, 
sau se cobora către un om supus fără rezerve naturii, re- 
cunoscîndu-se puterea unui „fatum“ care conduce între- 
gul curs al vieţii. „Oh misera Fortuna, quanto sono i tuoi 
movimenti vari et fallaci nelle mondane cose“ — „mize- 
rabilă soartă, cît de diverse și înșelătoare sînt actele tale 
în lucrurile acestei lumi“ a scris Boccaccio în roma- 
nul 7? Filocolo, iar Lorenzo de Medici, într-unul din so- 
netele sale, a deplîns tristețea condiției umane : „Ogni 
cosa è fugace e poco dura; /tanto Fortuna nel mondo è 
mal constante ; / solo sta ferma e sempre dura morte“ — 
„Orice lucru e trecător și durează puțin ; / atît de schim- 
bătoare este soarta în această lume; / doar nemiloasa 
moarte stă neclintită şi eternă“. 
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Pentru Leonardo, dimpotrivă : „corpul nostru este su- 
pus cerului, cerul este supus spiritului“, viaţa fiind un 
dar. „Pentru ambițioşii care nu sînt mulțumiți cu daru? 
vieţii, nici cu frumusețea lumii, pedeapsa constă în aceea 
că ei înșiși își amărăsc această viață și pierd darurile și 
frumuseţile lumii“. 


ARTA ESTE ÎNSĂȘI 
FILOZOFIA ARTISTULUI 
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Limbajul în care s-au exprimat filozofii a fost cel 
discursiv al rațiunii. Acesta rezumă (înlocuieşte) printr-o 
schemă logică realitatea considerată. Limbajul abstract, 
care facilitează înțelegerea prin valoarea lui universală, 
este un mod de meditație și de expresie străin artelor. 
Artistul are capacitatea de a surprinde legături nevă- 
zute între lucruri şi posibilitatea de a exprima inefa- 
bilul. El este mai puțin, dar în acelaşi timp mai mult 
decît un filozof. Leonardo era „grandissimo filosofo“, un 
filozof neobișnuit, un filozof artist : „Care trece aproape 
cu indiferență de la formă la conținut şi de la conţinut 
la formă“. * Intuiţia artistică este mai pătrunzătoare de- 
cît raţiunea, iar expresia artistică este mai clară decit 
cuvintul : „dove tu non puoi giungere colla pena, si dove 


giungere coll’ penello“ — „acolo unde nu poți ajunge 
cu pana, trebuie să ajungi cu pensula“ — a formulat 


Leonardo această condiţie fericită a artistului, 

În scrisoarea adresată lui Leo Ferrero, ca prefață a 
lucrării acestuia despre Leonardo, Paul Valery înfăţi- 
șează poetic condiţia ideală a unui filozof creator. a unui 
filozof artist, sau artist filozof : „Oare ce e mai remar- 
cabil decît absenţa numelui lui Leonardo de pe lista 
iilozofilor recunoscuţi şi reuniți ca atare de traditie? 
Fără îndoială, lipsa de texte terminate si filozofice în 
formă justifică întrucîtva excluderea aceasta. Ba mai 
mult, sumedenia de note lăsate de Leonardo se prezintă 
ca un ansamblu simultan, în fata căruia stai în cumpănă 


* Paul Valéry, Introducere la metoda lui Leonardo da Vinci 
(Paris 1919), București, 1969, p. 127. 


în ceea ce priveşte ordinea problemelor în mintea 
lüit 

„Poate că se va întimpla ca acest gen de filozofie fără 
sistemă să se arate mai fertil şi mai adevărat decît acela 
care stăruie asupra credinţei primitive întru explica- 
iuni, mai omenesc şi mai seducător decît acela pe care-l 
comandă o severă atitudine critică...“ ** 

Dar am să merg şi mai departe, şi-mi voi îngădui să-l 
deosebesc de filozofi, pe temeiuri mai substanţiale decît 
acestea pur negative. (...) Scopul filozofului e să exprime 
prin discurs rezultatele meditaţiei lui. El se osteneşte să 
constituie o ştiinţă în întregime exprimabilă şi transmi- 
sibilă prin limbaj. Dar pentru Leonardo, limbajul nu e 
totul. Ştiinţa nu e totul pentru el; poate că nu este 
decît un mijloc. Leonardo desenează, calculează, clădeşte, 
decorează, foloseşte toate modalităţile materiale ce se 
supun ideilor şi le verifică, şi care le oferă ocazia unor 
neprevăzute transformări în atingere cu lucrurile. (...) 
A şti nu-i e destul naturii acesteia multiple şi voluntare : 
a putea, iată ce o interesează. Nu face nici o deosebire 
între comprehensiune şi creaţie. Şi nu distinge cu plă- 


cere teoria de practică, speculaţia de creşterea puterii 


exterioare ; nici adevărul de verificabil sau de acea va- 
riantă a veriticabilului ce sînt construcţiile de lucruri şi 
de maşini, prin care acest om e un predecesor autentic 
si direct al științei celei mai moderne...“ *** 

„lată dar, ceea ce mi se arată în Leonardo ca lucrul 
cel mai minunat care-l opune și-l alătură filozofilor în- 
tr-un chip mult mai straniu şi mai temeinic decit tot 
ceea ce am invocat eu despre el şi despre ei înșiși. Leo- 
nardo e pictor ; spun că pictura e filozofia lui. Într-ade- 
văr, o spune el singur, și el vorbește de pictură cum se 
vorbeşte de filozofie. (...) El îşi face despre această artă 
(ce pare, faţă de gîndire, atît de particulară și incapa- 
bilă să satisfacă întreaga inteligență) o idee nemăsurată : 
o consideră ca pe un ultim scop al strădaniilor unui spi- 
tit universal... **** 


* Oa 76, D..133, 
** Idem, p: 132. 

"+ Idem, p: 137. 
-== Ident p. 146. 
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METODA LUI LEONARDO : DESENUL, 


INSTRUMENT DE CERCETARE 
ȘI MOD DE EXPRIMARE 


Desenul manuscriselor lui Leonardo este un mod de 
exprimare deosebit de pictura sa, care prin tehnica „sfu- 
mato“ 1$1 propunea să redea continuitatea realității El 
izvorăşte din același instinct plastic, fiind însă legat di- 
rect de gîndire, față de care are rolul limbajului. Dese- 
nul lui Leonardo înlocuieste scrisul, îl completează sau 
îl continuă acolo unde exprimarea scrisă este insufici- 
entă. El pătrunde acolo unde nu ajunge gîndul. | 

În manuscrisele lui Leonardo, textul este un element 
secundar. El explică desenul, spre deosebire de conce - 
ta tratatelor din timpul său, neilustrate. sau folosii 
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© iconografie auxiliară textului, concepută în spiritul mi- 
niatural al manuscriselor medievale. În exprimarea ide- 
ilor desenul este, pentru Leonardo, un limbaj natural. 
S-ar putea spune că, precum nu a conceput o adevărată 
stiință fără demonstrația matematică, așa nu a conceput 
in cercetările sale o demonstraţie nedesenată. 

Leonardo este iniţiatorul desenului tehnic în accep- 
iunea restrinsă a termenului sau în sensul mai larg de 
desen științific. Invențiile sale tehnice, mecanice, planu- 
rile arhitectonice civile şi religioase, fortificațiile mili- 
tare, lucrările de irigație sau asanare a bălților sînt gin- 
dite şi realizate cu ajutorul desenului. 

Maşinile imaginate de Leonardo sînt descompuse gra- 
fic în elementele lor cinematice și constructive şi pre- 
zentate astfel în detaliile lor și în ansamblu, încît multe 
din ele au putut fi construite la distanţă în timp. Ma- 
sina desenată era pentru Leonardo ca și realizată. Cu- 
noștințele empirice despre rezistența materialelor și în- 
deosebi simţul artistic al dimensiunilor şi proporțiilor au 
înlocuit la el, calculul riguros al pieselor. După apre- 
cierea specialiștilor, în desenele mașinilor lui Leonardo 


apar pentru prima dată asamblaje mecanice secționate 


în multiple planuri pentru demonstraţia clară a tuturor 
organelor şi dispozitivelor. Posibilităţile tehnice ale vre- 
mii sale, care nu depăşeau nivelul artizanatului, cunos- 
cute desigur lui Leonardo, nu au permis realizarea prac- 
tică a invențiilor sale tehnico-mecanice. Progresul făcut 
de Leonardo în domeniul mecanicii s-a bazat într-o largă 
măsură pe conceptul exact pe care l-a avut despre ma- 
sină, simplă transformatoare si multiplicatoare de ener- 
gie, iar nu creatoare de energie cum o considerau cer- 
cetătorii mișcării perpetue din vremea sa. Progresul teh- 
nic s-a datorat însă îndeosebi utilizării desenului, cu aju- 
torul căruia s-a realizat pentru prima dată „proiectul“ 
unei maşini în accepțiunea modernă a termenului. 
Iniţiator al desenului tehnic în mecanică, Leonardo 
a fost, în domeniul anatomiei, creatorul stilului modern 
al prezentării grafice a structurii corpului. Ca şi dese- 
nele din domeniul mecanicii, desenele sale anatomice au 
un caracter tehnic adaptat modalităţilor de studiu al 
structurii corpului, numite astăzi : anatomie descriptivă, 
anatomie topografică și anatomie funcțională. Avansul 
pe care l-a avut asupra anatomișştilor contemporani lui, 
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precum și asupra celor ce i-au urmat într-o lungă pe- 
roadă de timp, s-a datorat în mare parte faptului că 
preparatorul pieselor, observatorul și desenatorul erau 
reuniți în aceeași persoană. Erorile constatate de către 
anatomiștii actuali în unele din desenele sale anatomice 
provin din faptul că, uneori, nu a reprezentat realitatea 
văzută direct, ci a figurat anumite concepții fiziologice 
carea aveau autoritate în timpul său, sau a transpus la 
om ligurații anatomice de la animal sub influenta su- 
gestiilor anatomiştilor din care Leonardo s-a inspirat prin 
lecturi. | 

In domeniul anatomiei descriptive și fiziologice, Leo- 
nardo a înfățișat în desen, cu exactitate, tot ceea ce a 


putut urmări cu ochiul liber şi ceea ce timpul i-a per- 
mis să studieze, lucrînd şi observînd singur. Unele din 
piesele sale anatomice presupun utilizarea tehnicilor și 
preparațiilor de disecţie avansate, ca: maceraţia, dila- 
ceraţia, secţiunile în diferite planuri ale organelor cavi- 
tare, incluziunile organelor moi, insuflațiile şi injecţiile 
intravasculare. În desenul pieselor anatomice, Leonardo 
își propunea să evoce imaginea spaţială perfectă a obiec- 
tului, prin reprezentarea lui în mai multe planuri. Astfel 
desenul înlocuiește descrierea, iar textul rămîne doar un 
auxiliar al imaginii. 

Leonardo nu a fost primul desenator în anatomie. 
El a fost însă primul care a conceput abstracţiunea de- 
senului necesară demonstraţiei ştiinţifice. La el, obiectul 
desenat este sustras ambianţei spaţiale și luminoase re- 
ale, și înfățișat pe un fond neutru, fără efecte inutile 
de umbră și lumină. 

Contemporanii lui Leonardo, anatomistul Berengario 
da Carpi (1470—1530), numit şi părintele iconografiei 
anatomice, continuînd o tradiție mai veche, a ilustrat 
demonstrațiile sale anatomice prin scene cu caracter dra- 
matic, situate într-un decor fantezist. Acest stil al ico- 
nografiei anatomice, imaginat de gravorii primelor tipă- 
rituri, s-a încetățenit cu opera lui Vesalius (1543) și a 
dăinuit secole de-a rîndul, atit în anatomiile medicale, 
cît și în cele artistice, copiate sau rezumate după cele 
dinții. 

Lipseau în această prezentare grafică urmărirea sis- 
tematică a detaliilor, analiza anatomică din planuri mul- 
tiple și favorabile demonstraţiei și prezentarea într-un 
desen cu caracter tehnic a corpului descompus în orga- 
nele lui, ca o mașină în piesele constitutive. Aceste ca- 
ractere, ce se întîlnesc pentru prima dată în desenele 
anatomice ale lui Leonardo, țineau de calitățile sale de 
inginer tehnician și de artist. Viziunea ilustraţiei sale 
preîntimpină pe cea actuală, putind lua loc în cele mai 
moderne tratate de anatomie. 

Mai puţin cunoscute în anatomiile medicale sînt de- 
senele care privesc funcţia de miscare a articulaţiilor si 
mușchilor, din capitolul denumit astăzi biomecanica apa- 
ratului locomotor. 

Machetele imaginate și desenate de Leonardo, în care 
muşchii sînt înfăţisaţi sub formă de coarde, arată vi- 


ziunea unui organism uman și animal care se mişcă după 
principiile pirghiilor transmiţătoare şi amplificatoare de 
forță, aflate la baza invențiilor sale mecanice. Notaţia în 
desen a problemelor de biomecanică se deosebeste de 
desenele descriptive prin economia mijloacelor si prin 
abreviaţiunile impuse, ajungînd pînă la o adevărată se- 
mantică a formelor, ingenioasă și sugestivă, caracteristică 
manuscriselor leonardești. Artistul Leonardo a creat însă 
și o prezentare a formelor anatomice, neegalată pină as- 
tăzi : transpunerea în forme pline de viață, în atitudini 
naturale și în mișcări a pieselor de disecție. Ajutat de 
precizia observației și de virtuozitatea desenului, Leo- 
nardo a pus bazele unei anatomii noi, cunoscute şi prac- 
ticate empiric de artiștii Renașterii, disciplină care s-a 
numit mai tîrziu anatomie artistică. Această anatomie 
trebuia să servească cunoasterii formelor exterioare pe 
care Leonardo le desenează pentru prima dată pe baza 
cunoașterii substratului lor anatomic, creînd importantul 
capitol biologic și anatomo-artistie denumit morfologie 
exterioară. 


LEONARDO, ANTICIPATOR 
AL CIVILIZAȚIEI IMAGINII 
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Mișcarea mașinii corporale emană, după Leonardo. 
dintr-un principiu transcendent, dintr-o forţă spirituală 
invizibilă, care se manifestă însă prin forme și meca- 
nisme reprezentabile. Astfel, sufletul şi pasiunile lui sînt 
desenate de Leonardo ca mişcări expresive si trăsături 
fizionomice imprimate definitiv în înfățișarea individu- 
ală. 

Desenul pentru Leonardo este o metodă curentă de a 
aborda problemele abstracte. Unele din deducţiile mate- 
matice şi din invențiile sale geometrice sînt dezvoltate 
cu ajutorul desenului și aplicate apoi în mecanică. Ast- 
fel este rezolvarea diviziunii cercului, cu o singură des- 
chizătură de compas în : 3 şi 30 de părți. 

Leonardo a cunoscut subtilele speculaţii geometrice 
ale proporţiei continue pe care el a numit-o „secţiunea 
de aur“ și a imaginat unele aplicaţii practice ale acesteia 
la punerea în proporţie a planurilor arhitecturale sau 
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chiar a figurii umane. El a desenat pentru prietenul său, 
ălugărul bolonez Luca Paccioli, epurele celor cinci cor- 
puri platoniciene, incluse în tratatul acestuia De Divina 
proporzione, redactat la Milano în 1500 și tipărit la Ve- 
neţia în 1509. 

În domeniul arhitecturii, cu ajutorul desenului, Leo- 
nardo a executat adevărate experimente teoretice, creînd 
variante de forme îndrăzneţe, pe baza consideraţiilor 
geometrice şi matematice, fără intenţia realizărilor prac- 
tice imediate. 

Una din preocupările sale, comună cu a marilor ar- 
hitecți din Renaștere, a fost problema cupolei, desenînd 
între altele, planul adaptării unei cupole la arhitectura 
gotică a Domului din Milano. 


Ca arhitect militar, s-a preocupat de modernizarea pe 
baze științifice a formelor tradiționale de fortificații, de- 
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senind numeroase proiecte în care urmărește rotunjirea 
unghiurilor arhitecturii, în scopul anulării efectului tiru- 
lui bombardelor inamice. 

Îndrăzneala şi originalitatea au făcut nerealizabile 
aceste planuri în timpul său, ca și cele din domeniul ar- 
hitecturii civile și religioase : planurile oraşelor salubre 
cu circulaţie subterană şi canalizări, planul mausoleului 
gigant și planurile de biserici. Cu toate acestea nu există 
nici o construcţie legată de numele său. Extraordinara 
ușurință a exprimării prin desen i-a permis însă să vari- 
eze experienţele arhitectonice şi să verifice adevărul sau 
să corecteze erorile. 

Mijloc infailibil de investigare a realităţii și în ace- 
lași timp mijloc de abstractizare şi armonizare a lucru- 
rilor disparate, desenul său făurit de intelect iese din 
experiență şi se întoarce în experienţă. Desenul este 
pentru Leonardo un limbaj interior al cugetării și ex- 
terior al figuraţiei, în acelaşi timp, operă artistică şi in- 
strument tehnic de cercetare stiinţifică. În desen a con- 
ceput Leonardo instantaneitatea mișcărilor și tumultul 
ciocnirilor războinice, călăreţii vijelioși, zborul păsărilor 
si aparatele de zbor, vîrtejurile apelor în cădere, ploaia 
si norii în furtună şi exploziile gigantice, geologice, anti- 
cipînd în imaginaţie teribilele explozii atomice. 

Desenul, care ţine la Leonardo locul realizării prac- 
tice, îl arată ca pe un adevărat creator, deosebit de teo- 
reticienii sau de metodologii puri de tipul lui Francis 
Bacon. 

Manuscrisele lui Leonardo reprezintă o lecţie, in care 
expunerea scrisă are forma unui solilocviu şi, pe alocuri, 
a unei conversații cu o persoană imaginară, martoră a 
experienţei sale. 

Rapiditatea sa mentală şi setea neistovită de a cu- 
noaşte l-au împiedicat să conceapă o suită ordonată a 
demonstrațiilor, care să conducă la realizarea unui tratat 
tipărit, cum a izbutit Dürer să realizeze o parte din pro- 
iectele sale, mai puţin vaste, dar ţintind scopurile didac- 
tice imediate. 

Vizionar pentru epoca sa, ale cărei posibilități teo- 
retice şi îndeosebi tehnice le depăşea, Leonardo apare 
din perspectiva actuală un luptător neobosit împotriva 
ignoranței si obscurităţii, pentru stăpînirea naturii și 
eliberarea omului prin creșterea capacității sale tehnice. 
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Maşină de tors, „Codex Atlanticus“, 
Ambrosiana, Milano 


Leonardo nu a fost o apariţie izolată în timp, el nu con- 
trazice procesul istoric de formare colectivă a gîndirii 
umane, ci se încadrează în spiritul științific şi inovator al 
Renaşterii, căutind prietenia spiritelor celor mai avan- 
sate ; Bramante, Paccioli, Cardano, pe care îi depăşea 
prin adîncimea gîndirii și vastitatea preocupărilor şi în- 
deosebi prin originalitatea expresiei, bazată pe geniala 
ușurință de a concepe şi de a se exprima prin desen. 

Inventator al desenului tehnic, el a putut să conceapă 
maşini, care în domeniul manufacturii urmăreau mecani- 
zarea muncii și creşterea productivităţii : maşina de ţe- 
sut, cu ajutorul căreia un lucrător putea ţese mai multe 
stofe simultan, redescoperită în secolul al XVII-lea, ma- 
sina de fabricat ace, care trebuia să economisească im- 
portante sume anuale ; maşina de tors automată, care a 
însemnat o adevărată revoluţie în industrie 250 de ani 
mai tirziu. 

Numeroase desene arată că una din preocupările sale 
constante a fost perfecţionarea sistemelor de angrenaje, 
care, în forma primitivă din vremea sa și cu materialele 
existente, reprezentau o mare pierdere de energie. Dese- 
nul, care la Leonardo a ţinut loc de creaţie concretă, i-a 
permis realizarea tuturor ideilor izvorite din principiul 
său fundamental bazat pe nevoia de a servi. 

Desenul la Leonardo a fost expresia unui stil de gîn- 
dire în imagini concrete, care necesita continua căutare 
a evidenţei conceptuale și plastice. Forma de gîndire a 
lui Leonardo a fost, creaţie neîncetată, cu ajutorul dese- 
nului. 

Anticipator al civilizaţiei actuale a imaginii, Leonardo 
a fost profetul unei lumi în care creaţia este virtute, iar 
tehnica artistică o emanaţie a virtuții morale. 
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PICTURA ESTE OGLINDA LUMII. 
ESTETICA LEONARDESCĂ 
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„Pictura este oglinda lumii“, dar nu o oglindă a divi- 
nității, cum a fost considerată în Biblie şi de către artistii 
medievali. Chiar cînd Leonardo compară oglinda cu min- 


tea pictorului, rolul său este de a reflecta natura, iar nu 
supranaturalul divin. „De vrei să vezi dacă pictura ta se 
seamănă cu obiectul pictat după model, să iei o oglin- 
dă. (...) Să iei mai ales drept maestru oglinda...“ * 
Dibăcia pictorului trebuie să fie asemenea oglinzii, care se 
schimbă mereu după lucrurile care-i stau în față ṣi se 
umple de tot atîtea asemănări cîte lucruri îi sînt puse 
dinainte“ **... „Pictorul, mai presus de orice, trebuie să-si 
păstreze mintea tot atit de limpede ca şi suprafaţa unei 
oglinzi, care se schimbă în tot atitea culori cîte au obiec- 
tele din ea% ***, 


Pictura nu este totuși o operă pasivă asemănătoare 
oglindirii. Ca și raţiunea, ea are puterea de a da la o 
parte „vălul“ înapoia căruia se află adevărata existenţă 
spirituală. Pentru Leonardo, ca și pentru Alberti, pictura 
însăși este divină. Ea pătrunde sensul adînc al lucruri- 
lor : „o muzică și o melodie pe care numai intelectul o 
înțelege“, cum o considera Michelangelo. 

„Pictura este o stiință“, afirmă Leonardo, dar o știință 
inimitabilă. Ea nu poate fi învățată de cei pe care natura 
nu i-a inzestrat cu acest dar, spre deosebire de matema- 
tică, unde elevul poate primi tot atît cît și maestrul. Ea 
nu se copiază ca literele, a căror copie valorează cît ori- 
ginalul, nici nu se mulează, ca sculptura, lucrarea turnată 
avînd aceeași valoare ca și originalul. 

„Pictura e o subtilă speculație filozofică“, spune Leo- 
nardo. Cunoștinţele necesare artistului, vrednic de acest 
nume, se întind de la înțelegerea filozofică a legilor cos- 
mice pină la competenţa în domenii tehnice. 

Încă în zorii Renaşterii, Boccaccio acorda o atenție 
egală conținutului filozofic al artei, dominat prin forța 
intelectului, şi a redării abile și plăcute a conţinutului 
respectiv. E] anunța astfel depășirea condiției creaţiei și 


“ontemplației medievale, în care prețuirea simbolurilor 


era făcută în raport cu presupusa lor capacitate de a mij- 
loci © uniune cu Dumnezeu. Noua atitudine era legată, 
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leonardo da Vinci: Tratatul despre pictură, paragr. 402. 
traducere de V. G. Paleolog, Bucureşti, 1971, p. 125—126. 

** The Notebooks of Vinci, arrangement and translation by 
Edward M. Curdy, New York, 1939. 

"** Leonardo da Vinci, op. cit., paragr. 53, p. 39. 
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fără îndoială, de sporirea cunoștințelor științifice și teh- 
nice pe care poetul, chipurile, le poseda, alături de gra- 
matică şi retorică. 

J. du Bellay * (1524—1560) se adresează poetului ipo- 
tetic ca unui om „instruit în toate artele și științele alese. 
mai cu seamă în cele naturale şi matematice, şi versat în 
tot felul de autori buni, greci şi latini“. 

Funcţia de pictor şi poet nu poate fi slujită decit de 
cunoaşterea universală. Artistul nu este un sentimental, 
ci un erudit: „Oare aceşti smintiţi care depreciază poe- 
zia nu ştiu că Vergiliu a fost un filozof, un poet din care 
seva filozofiei curge limpede ?% — spune Boccaccio. 

„Pictura este o filozofie — declară Leonardo — de- 
oarece ea speculează în mod subtil asupra mişcării și a 
formei“. Pictura este chiar superioară filozofiei, căci 
ochiul care coboară pînă la structură este mai precis decît 
raţiunea. Convingerea că se ajunge cu pensula acolo unde 
nu se ajunge cu pana stăruie mereu în oglindirea lui Leo- 
nardo. „Pictura îmbrățișează suprafețele, culorile și for- 
mele tuturor lucrurilor văzute, în vreme ce filozofia pă- 
trunde în aceleaşi corpuri pentru a le studia proprietăţile, 
iără a atinge însă mulţumirea pictorului, care cuprinde 
în sine primul adevăr al acestor corpuri, căci ochiul se 
înşeală mai puţin decît spiritul ; în ce privește distanțele 
şi măsurile, ochiul este mai sigur decît celelalte sim- 
turi, pentru că el vede prin liniile drepte cum se com- 
pune piramida care se formează pornind de la fiecare 
obiect, conducînd spre ochi, după cum voi dovedi“ ** 

„Au istul este ochiul lumii, ochiul care vede totul si 
care reflectează lumea în multiplicitatea aspectelor sale. 
În el formele, culorile, toate aspectele părţilor universu- 
lui converg într-un punct, si acest punct este o mare mi- 
iune, Te 

„Ochiul, prin care frumusețea universului se relevă 
contemplației noastre, este de o atare perfecțiune încît 
cine îi pierde lumina, pierde prilejul de a cunoaste toate 


* J. du Bellay, Défense et illustration de la langue française, 


** Leonardo, Tratatul despre pictură, Péladan, Paris, 1921, pa- 


ragr. 51. Celelalte citate din aceeaşi lucrare, în traducerea auto- 
rului, au fost notate în text numai cu numărul paragrafului in- 
trodus în paranteză. 

*** Citat după Grothuysen, Antropologie philosophique. 


operele naturii, a căror vedere face sufletul să se simtă 
mulțumit în închisoarea corpului, grație ochilor care îi 
reprezintă infinita varietate a creaţiei ; fără vedere, su- 
fletul se pierde într-o închisoare întunecoasă, unde înce- 


mat orice speranţă de a revedea soarele, lumina univer- 
sului.“% (52) 


PICTURA, CREATOARE A LUCRURILOR POSIBILE 


Pictura este superioară, deoarece este capabilă să evoce 
eridic nu numai ceea ce se vede, dar şi ceea ce se ima- 
ginează. Ea este nu numai imitatoarea lucrurilor văzute 
i şi creatoarea celor posibile iar imitaţia însăși este o 
creaţie. „Dacă pictorul vrea să vadă frumuseți care să-l 
incinte, slobod e să o întruchipeze iar dacă are chef să 
evoce monștri înspăimîntători sau scene comice și rizi- 
bile, sau altele emoţionante, stă în puterea lui să le în- 
iațișeze ; la fel dacă doreşte să creeze priveliști sumbre 
sau colțuri umbroase și răcoroase pe vreme de arșşiţă sau 
inuturi calde pe vreme de ger, el e în stare să şi le facă 
dacă vrea să privească văi sau munți cu creste înalte sau 
cimpil întinse ori marea de la orizont, el este stăpînul... 
Toate lucrurile ce se află în univers, prin esenţă, frec- 
vență sau ficţiune, trebuie să se afle mai întîi în min- 
tea pictorului şi apoi în mîinile sale. (...) Îndrăgostiţii se 
intore către portretul iubitului, ca şi cînd ar vorbi pic- 
turii care îl reprezintă. (...) Chiar și animalele se în- 
şeală văzînd o pictură. Cîinele, privind portretul stăpi- 
nului său, se gudură bucuros: am văzut cîini lătrînd si 
vrind să muște cîinii dintr-un tablou şi o maimuţă care 
se schimonosea într-o mie de feluri în faţa alteia pic- 
tate. Am văzut rîndunele venind în zbor si asezindu-se 
pe zăbrelele pictate ce păreau că închid ferestrele unei 
case“. (53) 

În Renaștere mai frecvent decît în antichitate, întîl- 
nim legende despre puterea de sugestie a picturii. Unele 
dintre acestea au fost consemnate în scrierile lui Vasari, 
recum cele despre masca lui Giotto. ochelarii episcopu- 
lui pictat de Ghirlandajo, pitpalacul lui Pollaiuolo, gaura 
le şarpe a lui Filipo și cîinele lui Bonsignori *. 


+ 


K. E. Gilbert și N. Kuhn, Istoria esteticii, Bucureşti, 1972, 
©. 170, 
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TURA È COSA MENTALE 


Naturalismul pictorilor renascentişti nu trebuie înțe-- 
les în sens iluzonist, ci creațiile artistice trebuiesc privite 
ca nişte replici intelectuale ale obiectelor naturale, un 
comentariu asupra naturii, iar nu o dedublare iluzionistă. 
Astfel, Michelangelo considera că pictura flamandă : „cu 
greu ar putea fi numită artă, deoarece flamanzii se 
ocupă cu copierea exactă a aspectelor exterioare ale pa- 
jistilor, pădurilor, stofelor, făcînd acest lucru fără raţi- 
une sau artă, fără cunoasterea structurii și fără să urmă- 
rească perfecțiunea prin imitarea procesului divin al cre- 
aţiei“ *. 


După Leonardo, pictura arată mai mult decit poate 
vedea omul de rînd : lucrurile pe care acesta nu le poate 


4 


descoperi singur. „In fața unui portret, părinţii și priete- 
nii trebuie să se mire de ceea ce pictorul a văzut în mo- 
del“ ** 

Cît priveste imaginea  picturii-oglindă, scumpă mai 
ales profanilor, se poate afirma părerea lui Leonardo că 
pictura oglindește o natură scrutată în profunzime și de- 
cantată de spiritul pictorului. „Pictorul care redă numai 
ceea ce reflectă şi judecă ochiul lui, fără a raționa, este 
ca oglinda în care se imită lucrurile cele mai opuse fără 
cunoasterea esenţelor lor.“ (67) Aici este vorba de oglinda 
obiect, iar nu de oglinda metaforă la care se referă de 
obicei Leonardo. Căci : „Pictura este cea mai mare lu- 
crare a minţii (discorso mentale) și artificiu, care con- 
strînge spiritul pictorului să se transpună în propriul spi- 
rit al naturii și să se facă interpret între această natură 
şi artă, studiind împreună cu ea din ce cauză ne apar 


ie 


obiectele și după ce legi“... ***. 

* Francisco de Hollanda: Dialoguri romane cu Michelangelo, 
1553. 

** Peladan: La dernière leçon de Leonard a Academie de 
Milan. 

**+ Leonardo da Vinci: Fragmente alese (studiu introductiv de 
C. 1. Gulian), Editura de Stat, 1952, p. 51. 


Studiu de draperie, Windsor 


PICTURA, POEZIE MUTĂ. 
POEZIA, PICTURĂ CARE VORBEŞTE 


Pictura şi poezia sînt două modalități deosebite de ex- 
primare. „Pictura este o poezie care se vede dar nu se 
aude, iar poezia este o pictură care se aude dar nu se 
vede“ * „Pictura tacitum poema, poema loquens pic- 
tura“ spusese Cicero. Poezia se poate adresa şi orbilor 
iar pictura surdo-muţilor. „Dar ce este mai rău, orb sau 
mut? — se întreabă Leonardo. Dacă poetul poate ca și 
pictorul să imagineze orice, el nu poate oferi aceeaşi sa- 
tisfacţie, pentru că dacă poezia descrie prin cuvinte, pic- 
torul redă chiar reprezentări ale formelor. „Ce exprimă 
mai bine omul, numele său sau propriul său chip? Nu- 
mele omului se schimbă de la o nație la alta, pe cînd as- 
pectul lui rămîne același peste tot, pînă la moarte...“ (66) 

În apologia picturii, Leonardo găseşte mai multe for- 
mulări exprimînd acuitatea şi forța picturii de a pă- 
trunde misterelor lumii mai mult decît gîndul. „Dacă tu, 
poetule, înfăţișezi o istorie cu ajutorul penei, pictorul o 
va face mai bine cu penelul“. Apoi, reluînd dictonul an- 
tic „ut pictura poesis“, Leonardo spune: „Dacă tu nu- 
mești pictura o poezie mută, pictorul va spune despre 
scrisul tău că este o pictură oarbă“. (76) 

„Sînt două feluri de poezii, vreau să zic două feluri 
de picturi, care au moduri diferite pentru a ajunge la 
minte.“ (76) 

„Pictura e mai demnă ca poezia, căci ea serveşte un 
simţ superior...“ 

„Pictura mișcă mai repede simțurile decît poezia.“ (65) 


PICTURA, ARTĂ LIBERALĂ 
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Leonardo socoteşte că pictura tăcută, pictura-filozofie 
nu poate fi considerată decît ca artă liberală, alături de 
cele pe care scolastica medievală le distinsese, după tra- 
ditia antică : gramatica, retorica etc. şi nu doar un meș- 
teşug. El reproșează poeților: „Aţi aşezat pictura prin- 


* Op. cit, D. 55. 


tre artele meşteşugărești... Desigur, dacă pictorii ar fi 
stiut să-şi laude operele prin comentarii scrise, cum fa- 
ceţi voi (poeţii), nu cred că pictura ar fi astfel depre- 
ciată. Pentru ce o numiţi meșteșugărească ? Pentru că 
ste lucrare manuală, pentru că mîinile execută ceea ce 
fantezia concepe ? Dar la fel şi voi, poeţii, desenaţi cu 
mîna pe condei ceea ce vă trece prin minte. Şi dacă îi 
ziceţi meșteșug, pentru că se face pe bani, cine cade în 
această eroare mai mult ca voi, dacă aceasta se poate 
numi o eroare ?... Faceţi voi oare vreo muncă fără de răs- 
plată ? Nu spun acestea pentru a condamna astfel de pă- 
reri, deoarece orice muncă își așteaptă o recompensă. Un 
poet va putea zice : «Voi închipui ceva măreț. La fel va 
lucra pictorul, aşa cum Apelles a creat Calomnia».* * 

În concluzie, Leonardo renunţind la părerea antică 
asupra echivalenţei celor două arte, afirmă încă o dată su- 
perioritatea picturii, argumentind că : armonia nu se naşte 
decît din multilateralitate, în care se face văzută si au- 
zită proporţia obiectelor, iar în pictură ochiul poate în- 
brățişa deodată toate părţile din care e alcătuită armonia, 
pe cînd în poezie acestea sînt spuse una cîte una în timp, 
neputind fi cuprinse simultan cu mintea. 

Pictura, prin armonie, are mai multă legătură cu mu- 
zica, deşi o depăşeşte și pe aceasta prin continuitatea sa. 
„Muzica nu poate să fie numită altfel, decît sora pictu- 
rii, supusă auzului, care e un simţ de mai puţină însem- 
nătate decit văzul. Ea îşi alcătuiește armonia prin împle- 
tirea simultană a părților proporţionate, dar e silită a se 
naște și a muri în unul sau mai multe spații armonice, și 
acești timpi iau proporţiile elementelor acestei armonii 
ca și linia conturului care urmărește frumusețea ome- 
nească. Dar pictura întrece muzica şi o domină pentru că 
ca nu se pierde de îndată ce se naște, precum aventuroasa 
muzică“ („aventuroasa“ nu e aluzie la lipsa de suport a 
muzicii în fenomenele naturii — n.a.). 


b 


Leonardo : Tratatul despre pictură, paragr. 70. „Calomnia 
lui Apelles a fost reconstituită de Botticelli în ultima sa operă, 
în care, după Vasari, se inspiră din descrierile lui Leon Battista 
Alberti (Pictura, I, IHI)“, tributare dialogurilor lui Lucian din 
Samosata. În aceste manuscrise se găseşte descrierea Invidiei, 
Disperării şi a Miniei. 
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„O, minunată știință, tu păstrezi vii trecătoarele fru- 
museţi ale muritorilor și ele durează mai mult ca operele 
naturii, necontenit supuse schimbărilor timpului, care le 
mînă spre sfîrsitul nemilos al bătrineţii. Această ştiinţă 
se află în aceeași relaţie cu divina natură ca şi operele 
ei, comparate cu ale naturii însăşi ; iată pentru ce ne în- 
chinăm ei“ * 


FRUMUSETEA : PROPORTIILE CORPULUI 
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Gîndirea lui Leonardo nu a fost fără legătură cu aceea 
a artiștilor teoreticieni care l-au precedat sau cu aceea a 
contemporanilor lui. Afinităţile cele mai mari le-a avut 
cu Piero della Francesca, ale cărui scrieri le-a cunoscut 
poate direct, apoi cu Luca Paccioli. Spirit pozitivist, Leo- 
nardo a rămas în afara disputelor cercurilor filozofice și 
a speculațiilor neoplatonice. Cercetător rațional al cauze- 
lor fenomenelor, a fost unul dintre întemeietorii stiinţei 
experimentale moderne si iniţiatorul explicaţiei materia- 
liste a lumii, iar prin verificarea matematică a cunoştin- 
telor şi aplicaţia practică a teoriei, a marcat, prin activi- 
tatea sa, începutul stăpinirii tehnice a naturii. 

Ca și ceilalţi artiști teoreticieni ai Renașterii, Leo- 
nardo are încredere în valoarea şi stabilitatea formelor vi- 
zibile ale lucrurilor, considerînd că adevărul și frumu- 
sețea lor alcătuiesc substanța principală a artei. „Arta 
este o știință“ nu în sensul cunoaşterii teoretice, ci al rea- 
lizării practice cu ajutorul științei. Ştiinţa aplicată artei 
sau picturii, pe care Leonardo o considera artă prin ex- 
celenţă, reprezintă o teorie a formei și a figuraţiei, ba- 
zată pe anatomie și perspectivă şi, în același timp, pe un 
concept clar al raportului artei cu natura. Cunostinţele 
teoretice necesare figuraţiei în relief sau desprinderii fi- 
gurii de fondul tabloului sînt : perspectiva geometrică și 
aeriană, știința proporţiilor şi știința umbrei și luminii. 
* Op. cit., paragr. 88. În secolul al XV-lea speculațiile asupra 
matematicii legate de pictură, de muzică şi de proporţiile corpu- 
lui uman, au fost cultivate şi de alți artisti teoreticieni înainte 
sau în timpul lui Leonardo. 


Această noţiune de artă-știință o opune Leonardo con- 
ceptului medieval de practică empirică, însă recunoaşte 
autonomia şi caracterul particular al creației, care nu se 
poate cîştiga, nici transmite cu ajutorul științei. El opune 
artei medievale, subordonată scopurilor etice și religioase, 
conceptul unei arte care își găsește rațiunea și satisfac- 
ţia estetică în împlinirea spirituală pe care o dă reprezen- 
tarea frumosului din natură. 

Reîntoarcerea la formula antică a artei-imitaţie, în 
primul rînd a naturii frumoase şi apoi a tuturor lucruri- 
ior imitabile, este unul din caracterele principale ale es- 
teticii lui Leonardo şi al artei Renașterii. (În această con- 
cepţie, Leonardo exclude arhitectura din domeniul arte- 
lor, pentru motivul că ea nu imită natura.) Imitaţia este 
pentru Leonardo procesul pe care se sprijină activitatea 
creatoare, în care joacă un rol important fantezia combi- 
nativă şi ordonatoare a artistului. Creaţia are însă un ca- 
racter realist, întrucît imaginaţia este ancorată în reali- 
tate, chiar şi atunci cînd artistul înfățișează fiinţe fantas- 
tice sau imaginează lumea demonică sau divină. 


Frumusețea nu este legată de o idee abstractă, ci con- 
stă în primul rînd din împreunarea armonică a părţilor 
intre ele şi cu întregul, atît în natură, cît și în artă. Ast- 
tel, frumusețea are un caracter raţional şi controlabil. Ea 
poate fi studiată direct în natură sau poate fi continuată 
in artă, prin corecturi ale datelor naturale. Omul frumos, 
bine proporționat, spre exemplu, poate fi întîlnit în na- 
tură, iar din studiul său poate fi dedusă o regulă gene- 
rală. În acest sens, ideile lui Leonardo întîlnesc pe cele 
ale lui Alberti. Canonul construit de Leonardo păstrează 
măsurile lui Vitruvius, exprimate în fracţii comune ale 
'nălțimii corpului, acceptînd imaginea unui „homo bene 
liguratus“, fără să părăsească complet „metoda bizantină“ 
a lui Cennini, a exprimării dimensiunilor în înălțimi de 
cap sau față și urmărind pura construcţie iar nu legife- 
rarea frumuseţii. Anatomist și fiziolog, Leonardo a legat 
studiul proporţiilor şi de structura anatomică a corpului, 
și de procesele mecanice ale mişcărilor. Ca anatomist, a 
căutat uniformitatea organică în egalitatea dimensiunilor 
segmentelor, exprimînd constatările sale în „coresponden- 
je“ ale dimensiunilor. El a unit, pe de altă parte, teoria 
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Studii. Călăreţi și proporţiile capului, 
Academia Veneţia 


proporţiilor cu teoria mişcărilor, consemnînd modificările 
dimensionale aduse de miscările articulare sau de con- 
tracţiile musculare. Această explicație fiziologică a mo- 
dificărilor proporțiilor „obiective“, împreună cu explica- 
ţia prin perspectivă a deformațiilor optice date de racur- 


siuri prin situația corpului în spațiu, au însemnat justifi- 
carea ştiinţifică a experienței vizuale artistice *. 

Unitatea unei înfățișări nu constă pentru Leonardo 
numai în raporturile proporţionale, ci şi într-o anumită 
corespondență a părților (a membrelor, a formelor mus- 
chilor etc.), care nu este numai cantitativă ṣi în care se 
manifestă unitatea tipului corporal, a tipului de habitus, 
de vîrstă sau de sex. Unitatea formală este, în cele din 
urmă, subordonată de Leonardo unităţii mai cuprinză- 
toare a legăturii corporal-sufletești. Mişcările corpului 
trebuie să corespundă formelor şi trebuie să fie expresia 
stărilor sufletești. Altfel, „figurile pictate sînt de două 
ori moarte“. Formele şi mișcările sînt pentru Leonardo 
expresia unui conţinut sufletesc, iar frumuseţea adevărată 
constă în unitatea corporal-sufletească. Estetica lui Leo- 
nardo rezumă astfel trăsăturile principale ale esteticii 
Renaşterii. Ea este un elogiu adus frumuseţii naturii, că- 
reia rațiunea omenească îi adaugă valori noi. 

Caracterul de creaţie raţională a frumuseţii şi trăsă- 
tura ştiinţifică şi experimentală despart conceptul artei 
Renaşterii de cel al antichităţii clasice, în care frumuse- 
tea transcende realitatea, pe care o reflectă, dar nu o cre- 
ează. Originea artei este „mentală“ sau raţională, iar nu 
suprarațională și nici infraraţională, subumană. Valorile 
realității vizibile dau artistului bucuria reprezentării lor 
in artă, care devine astfel, o adevărată „soră a naturii. 
Prin aceasta, estetica Renașterii este opusă complet este- 
ticii medievale, pentru care formele naturii sînt semne vi- 
zibile ale unei realități spirituale invizibile şi un mijloc 
de contemplare a realității suprasensibile. Leonardo, si în 
urma sa Vasari, au subliniat această schimbare funda- 
mentală a concepţiei artei, punînd la originea artei Re- 
nașterii arta lui Giotto, care, după spusele lui Vasari, „a 
tradus limbajul grec (bizantin) în cel latin“. 

Rigoarea gîndirii (deviza sa a fost „ostinato rigore“) 
şi acuitatea observației l-au ținut pe Leonardo departe 
de speculațiile mistico-poetice. Astfel, el înglobează spe- 
culațiile lui Vitruvius asupra „corespondenţelor“ dintre 
măsurile arhitecturii cu măsurile corpului şi dintre alcă- 
tuirea acestuia cu alcătuirea universului, într-o viziune 


* Erwin Panofsky, L'oeuvre d'art et ses significations (Istoria 


proporțiilor). 


științifică asupra structurii corpului, bazată pe anatomie 
într-o concepţie filozofică asupra universului, dedusă din 
teoria şi practica științelor particulare : astronomia, fizica, 
mecanica etc. 


„CUNOSTINTELE NOASTRE ÎNCEP ÎN SIMŢURI“ 
„STIINTA EXPERIMENTALĂ A NATURII 
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În studiul naturii, înainte de Descartes, Leonardo a 
emis conceptul cantitativ al materiei şi, înainte de Galilei, 
a afirmat : „Nici o cercetare umană nu se poate numi şti- 
ință, dacă nu trece prin demonstraţia matematică... Nu 
există nici o certitudine în domeniul în care nu se poate 
aplica o ramură a stiinţelor matematice sau vare nu-i le- 
gat de aceste științe.“ * 

Aplicarea universală a acestui principiu l-a dus la re- 
considerarea tuturor cunstinţelor în domeniul naturii, as- 
tronomiei si mecanicii. Leonardo a crezut și el, ca şi Ga- 
lilei, că : „Natura este o carte scrisă în limbaj matema- 
tic“, afirmînd unitatea legilor naturii și permanenţa ne- 
cesității și determinismului în lumea fenomenelor natu- 
rale. „Natura nu-și dezminte legea sa... Necesitatea este 
stăpiîna și tutorele naturii. Natura este și inventatoarea 
naturii, frîna şi regula ei veşnică.“ ** Orice acţiune na- 
turală este făcută de către natura însăși, iată concluzia 
lui Leonardo asupra existenţei și destinului universului, 
concluzie care a fost atît de fecundă pentru știința și fi- 
lozofia viitorului îndepărtat. 

„Noi numim mecanică o cunoștință născută din expe- 
riență. și ştiinţifică pe aceea care începe și sfirşește în 
spirit și, în sfîrşit, o numim semimecanică, pe aceea care 
se naște din ştiinţă și ajunge la o operaţie manuală. Dar 
mi se par inutile şi pline de eroare ştiinţele care nu se 
nasc din experienţă — mama oricărei certitudini — și 
care nu ajung la o noţiune experimentală, adică la care 
nici originea, nici mijlocul, nici sfîrşitul nu trec prin nici 
* Leonardo da Vinci, Fragmente alese, p. 12. 

** Idem, p. 36. 


unul din cele cinci simţuri. Dacă noi ne îndoim de fiecare 
lucru care trece prin simţuri, cît trebuie să ne îndoim mai 
mult de lucrurile străine acestor simţuri, cum sînt esența 
lui Dumnezeu, sufletul și alte chestiuni similare care sînt 
tot timpul discutate şi constestate ! Pentru că într-adevăr 
totdeauna trebuie ca, acolo unde lipseste raţiunea, aceasta 
să fie înlocuită de disertaţie ; ceea ce nu se întîmplă pen- 
tru lucrurile sigure. 

Vom spune că acolo unde se argumentează, nu există 
adevărata ştiinţă ; căci adevărul nu are decit un singur 
termen şi acest termen, o dată găsit, litigiul este înlătu- 
rat pentru totdeauna. Dacă aceasta poate să renască, 
atunci este vorba de o ştiinţă prolixă și confuză şi nu de 
o certitudine născută. Adevăratele ştiinţe sînt acelea pe 
care experiența le-a făcut să pătrundă prin simțuri și 
care impun tăcere limbuţiei argumentațţiilor, care nu nu- 
trese cu visuri pe investigatorii lor, ci, acționînd succesiv 
asupra primelor şi adevăratelor principii cunoscute, într-o 
adevărată ordine, ajung la concluzie, aşa cum se întîm- 
plă în matematică“ *... 

„Se numește ştiinţă acel discurs mental care își are 
originea în ultimele principii, dincolo de care nu se mai 
poate găsi nimic care să facă parte din acea ştiinţă. Geo- 
metria de exemplu, care studiază cantitatea continuă, 
pornind de la suprafața corpurilor, își are obiîrşia în li- 
nie, limită a suprafeței. Dar noi nu sîntem mulţumiţi, 
pentru că știm că linia sfirșeşte în punct, şi că punctul 
este tot ceea ce putem concepe mai mic. Deci punctul este 
primul principiu al geometriei şi nu există nimic, nici în 
natură, nici în spiritul uman, care să poată fi principiul 
punctului (5). Cine ar putea să nege că 2 X 3 fac mai 
mult sau mai puțin decît 6, sau că triunghiul are unghiu- 
rile mai mici decît două unghiuri drepte ; orice argumen- 
tație este adusă la tăcere...“ (8). 


ANATOMIA 


Dintre domeniile ştiinţifice explorate de Leonardo ca 
pionier, acela care a reținut cel mai mult atenţia sa şi în 


care a avut, potrivit aprecierilor actuale, aportul cel mai 


* Idem, p. 34. 
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important, atit în ceea ce priveşte metodele, cît şi în co- 
municarea rezultatelor, şi în care a adus şi unele contri- 
buții definitive, a fost anatomia. Leonardo nu a descope- 
rit toată anatomia, dar fără îndoială este primul desena- 
tor anatomic, în sensul modern al cuvîntului. E] a lucrat 
în anatomie 45 de ani, atingînd orizonturi nesperate în 
vremea sa şi deschizînd perspective nebănuite pentru vi- 
itor. A cunoscut de la început ramurile principale ale 
anatomiei ; anatomia sistematică sau descriptivă, anatomia 
topografică, anatomia funcţională apoi, în afară de struc- 
tura corpului, a cunoscut morfologia exterioară şi antro- 
pologia. În studiul omului, cercetările sale s-au întins şi 
în domeniul psihologiei şi al antropologiei culturale, si- 
tuînd omul în universul material și în cel spiritual, în 
ambianța cosmică şi chiar în legăturile lui cu divinitatea. 

Morfologia anatomiei a fost cucerită în mai multe ge- 
neraţii, însă nu a cunoscut alte capitole decît cele înfă- 
țişate de Leonardo și nici un alt desenator, artist genial, 
care să dubleze omul de ştiinţă. 

Două dintre desenele sale anatomice datate circum- 
scriu limitele timpului dedicat anatomiei: 1489—1502, 
dar după părerea specialiştilor, el a început cercetările 
anatomice către 1472 *. El nu a încercat să publice lucră- 
rile de anatomie, deşi nu a ignorat existenţa imprime- 
riei, nici aceea a gravurii în lemn şi cupru. 

Leonardo a lucrat în anatomie singur. Maeștrii 
Pollaiuolo și Verrocchio puteau cel mult să-l înveţe ecor- 
șeul (cadaveri scorticati), anatomia de suprafaţă, dar nu 
structura anatomică, pe care nu o cunoşteau. 

Leonardo a disecat la spitalul Santa Maria Nuova în 
Florenţa şi a putut să asiste în acest oraș la disecţiile pu- 
blice făcute la Santa Croce, apoi a disecat personal la 
Spitalul Santo Spirito din Roma. Cercetarea lui a fost ne- 
sistematică, nu din lipsă de metodă, ci din pricina mul- 
tilateralității preocupărilor căci, dacă s-ar fi consacrat în 
exclusivitate numai acestui domeniu, timpul necesar ar fi 
depășit cadrele unei existenţe umane. 

A abordat problemele anatomice pe măsură ce se pre- 
zentau spiritului său, studiind formaţiile sistematic, to- 
pogratic şi mai ales funcţional. Schemele funcționale ima- 


— ——. 


* P. Huard: Leonardo da Vinci, Dessins anatomiques, 1961. 


ginate de el, metoda „firelor“ sau vectorilor, reprezentînd 
mușchii schematic, prin direcţia forţelor de tracțiune, este 
utilizată în cele mai cunoscute tratate moderne de ana- 
tomie (Testut, Brauss, Benninghoif, Moliere). Unele de- 
sene care reprezintă combinări de structuri umane şi ani- 
male, care sînt întilnite şi la Vesalius, sint probabil ca 
provenite din urmărirea textelor vechi sau a unor pro- 
bleme de fiziologie. 

Manuscrisele conțin desene de disecție, desene după 
schelet şi simple „memoranda“, schițe sumare servindu-i 
ca „aide-memoire“, sau pentru fixarea unei idei fulgeră- 
toare, întrerupînd mersul unei cercetări mai susținute. 
interesul artistului se manifestă neîncetat prin raportarea 
la viu a formațiilor anatomice. Este primul care poate fi 
considerat că a făcut ceea ce numim astăzi „anatomie pe 
viu“ *. Interesul artistului depășește însă cadrele unei me- 
tode. Anatomia pe viu devine la Leonardo „anatomia viu- 
lui“, în acele desene care reprezintă „bătrînul“, un ade- 
vărat ecorşeu viu, o fiinţă anatomizată, pe care o urmă- 
reşte cu o curiozitate neistovită, în diverse atitudini și 
mișcări. De altfel, ceea ce este unic în demonstrațiile sale, 
este transpunerea formelor cadaverice în forme vii. Ast- 
fel, în afară de reliefarea mușchilor profunzi în grupe 
mici, disecția sa este transpusă în formele viului. Opera 
disecţiei devine astfel nu numai interesantă, dar chiar 
frumoasă, spre deosebire de scenele macabre la care ne 
face să asistăm mai tîrziu Jean Calker, ilustratorul care 
„a făcut vizibilă“ pentru posteritate anatomia celebrului 
Andreas Vesalius (apărută în 1543). La Leonardo obser- 
vaţia şi desenul merg simultan în mai multe direcţii: 
structură anatomică, volum, proporție, mișcare sau ab- 
stracțiune biomecanică, machetă structurală sau funcţio- 
nală, în sensul „modelajului“ actual din științele fizice, 
chimice sau matematice. 


* Utilizat şi încetățenit la noi de către profesorul Francisc 
Rainer (1874—1944), termenul există în Franţa: Aubaret, Anato- 
mie sur le vivant, 1920, — şi în Germania: Cohn Toby: Die 
Palpabelnengebilde des normalen menschleichen Körpers und 
deren metodische Palpation, 1905. 
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ANATOMIA ARTISTICĂ 


Unele din manuscrisele anatomice (din Biblioteca 
Windsor, însemnate cu inițialele W. A. foile „a“), par a 
fi destinate unei anatomii artistice. S-ar putea reconsti- 


tui din ele ordinea unei prezentări sistematice : schelet, 
musculatură, biomecanică, forme exterioare *. Această 


destinaţie este însă aleatorie, ca și intenţia sa de a scrie 
un tratat în 120 de cărți, cuprinzind anatomia umană de la 
făt pînă la bătrin (intenţie exprimată către sfîrșitul vie- 
ţii, între 1910 şi 1916). Această intenţie a fost notată și 
de Vasari. 

P. Huard vorbeşte de un „stadiu vincian“ al notelor 
anatomice disparate, precedind „stadiul vesaliam“* al sis- 
tematizării cunoştinţelor de anatomice. Ceea ce este cert 
este faptul că „viziunea leonardescă“ anatomică a străbă- 
tut vremurile, iar valoarea artistică a deseneloi a rămas 
nedepășită. Limbajul universal al desenului a suplinit la 
Leonardo terminologia restrinsă şi expresiile neprecise, în 
dialect toscan, modalitate de expunere deosebită de aceea 
a lui Vesalius, „homo trilinguis“, care a acordat nomen- 
claturii și terminologiei o importanţă deosebită si a dat 
textului o importanţă egală sau chiar mai mare decit ilus- 
traţiilor. 

Desenele anatomice ale lui Leonardo nu au fost văzute 
in timpul vieţii lui decit de către Antonia Beotis (carea 
însoţit ca secretar pe Cardinalul Aragon la Cloux). Unele 
desene au fost văzute și de Direr, în călătoriile sale în 
Italia (1506 și 1510), după cum se poate observa în unele 
copii din Caietul de schiţe din Dresda (Dresdener Skizzen- 
buch). După moartea lui Leonardo,  moştenitorul său, 
Francesco Melzi le-a arătat lui Giorgio Vasari, lui Gian 
Paolo Lomazzo şi A. Gadiane. Mai tirziu, au fost văzute 
* Publicate de Theodor Sabathnicoff şi Giovanni Piumați, cu 
o introducere de anatomoartistul M. Duval, în 1898. 
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Studiu anatomic, Windsor 


le Rubens şi de anatomistul Wiliam Hunter. Nu se știe 
lacă Vesalius le-a cunoscut, iar acuzaţia de a fi plagiat 
eva din Vinci (după Jackshath) pare a fi fără temei. 
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DISECȚIA 


Leonardo şi vremea sa au ignorat injecțiile conserva- 
toare ale cadavrului. De aceea, nu sînt exagerate incon- 
venientele disecției semnalate de Leonardo, iar cifra de 
zece cadavre disecate ni se pare impresionantă pentru 
vremea de atunci. 

„Și tu, care crezi că e preferabil de a privi făcîndu-se 
studiul anatomic decit de a vedea desenul, ai avea drep- 
tate dacă ar fi posibil să vezi în realitate tot ceea ce 
aceste desene îți arată într-o singură figură ; în fapt, cu 
tot geniul tău, tu nu vei distinge şi nu vei înţelege nimic 
decit cîteva vene ; în timp ce eu, pentru a dobiîndi o cu- 
noaştere adevărată, deplină, am disecat mai mult de zece 
corpuri umane, tăind în bucăţi foarte mici toată carnea 
care se găseşte în jurul acestor vene, fără a răspîndi sînge, 
afară de acela aproape imperceptibil al venelor capilare. 
Un singur trup nu durează timpul necesar încît trebuie 
studiat pe rînd, pe mai multe corpuri, pentru a ajunge 
la deplina cunoaștere, şi adesea trebuie să revii chiar de 
două ori pentru a vedea diferențele ; şi chiar dacă tu lu- 
crezi cu dragoste, vei fi împiedicat de stomac; şi dacă 
acesta nu te împiedică, îţi va fi frică să petreci ore noc- 
turne în compania morţilor ciopîrțiți şi deschişi, care sint 
îngrozitor de văzut, şi dacă depăşești şi aceasta, îți va 
lipsi îndemînarea desenului necesar a unei asemenea fi- 
guraţii. Dacă stăpînești desenul, te vei pricepe şi la per- 
spectivă ? Dar la ordonarea demonstraţiei geometrice și 
la calculul forțelor și al comportamentului mușchilor ? În 
sfîrşit, îți va lipsi răbdarea și nu vei fi destul de iute. 
Dacă eu posed aceste însuşiri sau nu, o vor afirma cele 
120 de volume pe care le-am compus și pentru care nu 
m-am lăsat oprit din drum nici de zgircenie, nici de 
grabă, ci numai de timp. Vale“. (321) 


TEHNICILE ANATOMICE 


Tehnicile anatomice ale lui Leonardo au fost aproape 
acelea ale zilelor noastre. El a practicat; maceraţia, di- 
laceraţia şi disecţia (prin îmbucătăţire), permiţindu-i să 


dezvăluie planurile profunde, în urma rezecției celor su- 
perficiale, ca şi secţiunile în diferite planuri şi axe (pen- 
tru a arăta canalele diafizare ale oaselor, sinusurile fa- 
ciale, cavitățile viscerale); a executat secțiuni seriate 
(pentru studiul topografic al formațiilor, urmărite la di- 
ferite nivele); a imaginat „incluziunile“ organelor moi 
(ochiul, închis în albuș de ou, pentru a putea fi secțio- 
nat) şi a efectuat „insuflația“ pulmonului și probabil si a 
venelor. Injecțiile intravasculare pe care le-ar fi făcut 
sînt discutabile, deşi este greu de imaginat și de explicat 
altfel disecția venelor superficiale ale trunchiului, minu- 
tios desenate. 

În desen, a folosit schemele și diagramele pentru a 
prezenta simultan straturile anatomice suprapuse, văzute 
uneori ca prin transparenţă. Experimentul fiziologic com- 
pletează adesea disecția. Leonardo avansează astfel pri- 
mele noțiuni asupra reflexelor medulare şi asupra meca- 
nicii inimii. În mod ingenios, a executat ceea ce numim 
azi topografia organelor profunde, care sînt raportate la 
reperele superficiale (ombilic, mamelon, creastă  iliacă 
etc.). 


ANATOMIA DESCRIPTIVĂ 


Leonardo nu a cunoscut și nu a disecat toți muschii. 
Acest lucru a fost terminat de abia în secolul al XVIIL- 
lea şi a fost opera mai multor generații de anatomişti 
(Cowper, 1694, Douglas, 1707, Albinus, 1734, Chaussier). 
Leonardo a făcut multe greșeli, dar opera sa comparată 
cu cea a unui contemporan de-al său — mitologia lui Pie- 
tro d'Abano, Conciliator, 1496 — arată o distanţă colosală 
ca informaţie și expresie. În afară de aceasta, Leonardo, 
în special sub impulsul artistului, leagă studiul muscula- 
turii de biomecanică. 

Sistemul vascular este cel mai incomplet şi mai slab 
cunoscut. Această insuficiență o împarte cu însuşi Vesa- 
lius, deoarece sistemul vascular era greu de cercetat mor- 
fologic, în lipsa datelor de fiziologie a circulației. 

Leonardo a cunoscut sinusul frontal şi sinusurile ma- 
xilare pe care le-a descoperit Higmore în 1651. A cunos- 
cut de asemenea, canalul lacrimo-nazal, dar nu și glan- 
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dele lacrimale, descoperite de Stenon (1638—1686). (Pen- 
tru Leonardo lacrimile urcau de la inimă la ochi.) 

Leonardo a considerat creierul, măduva şi nervii peri- 
ferici, ca unităţi ale aceluiaşi sistem. Concepţia galenică 
asupra „spiritelor animale“ a îndreptat atenţia sa asupra 
ventriculelor creierului, pentru studiul cărora a imaginat 
tehnica mulajului, tehnică reînnoită în secolul al XVII- 
lea de Duncan şi în secolul al XIX-lea, de Welcker (1872), 
Leonardo a studiat pe creierul de bou (animalul său de 
studiu favorit), din cauza dificultăților studiului creic- 
rului uman. El credea că există un aparat slincterian al 
ventriculelor pentru blocajul „pneumei“ în ele (ceea ce 
l-a dus probabil la tehnica ventriculografiilor și enceia- 
lografiilor gazoase); a dat o importanţă deosebită glan- 
dei pineale, în care Descartes avea să vadă locul de unire 
al sufletului cu corpul ; a descris nervii crarieni, conside- 
rind planşeul ventricolului III (în care se găseşte originea 
aparentă a nervului pneumogastric, pe care l-a socotit 
nervul exclusiv al inimii) ca sediul sufletului — „sensus 
communis“ ; a cunoscut măduva spinării, pe care 0 Co- 
boară greşit pînă la partea declivă a canalului rahidian 
Și, ceea ce este mai important, a preparat, cu mult îna- 
inte de tiziologul Sherrington, „animalele spinale“ ” pen- 
tru studiul reflexelor rahidiene. 

A cunoscut bulbul rahidian, pe care îl considera un 
centru vital, fără să vadă în el prelungirea măduvei ; ner- 
vii rahidieni au fost urmăriţi de la rahis pînă la muschi, 
din care a crezut că ies, ca tendoane ; a cunoscut plexu- 
rile membrelor şi a delimitat (cel puţin pentru nervu} 
median şi cubital), dermatoamele senzitive **. 

Leonardo s-a preocupat în mod special de ochi (carne- 
tele D, Biblioteca Institutului Franţei), executind secțiuni 
prin fierbere. Cristalinul a fost socotit în poziție centrală, 
după Avicenna (ca şi Vesalius). El îi atribuie o funcție 
de convergenţă a imaginei pe retină, pe care o plantează 
la confluența nervului optic și, contrar tradiţiei, nu con- 
sideră ochiul ca organul exclusiv al vederii. El compară 

„Animalul spinal“ este, în fiziologie, preparatul viu, cu mă- 
duva spinării deconectată de encefal. 
** Plexurile = unirea ramurilor anterioare ale nervilor rahi- 
dieni pentru inervaţia membrelor ; dermatoame = aria dermică 
inervată de un nerv. 


Studiu de optică, > 
Codex Madrid II {1 


ociiul cu o cameră neagră, avînd deschiderea în pupilă, 
care redresează imaginile. Sufletul, informat de ochi, 
transformă spațiul optic (lumen) în spațiul vizual (lux), 
în care se realizează cunoaşterea şi luarea în posesie a 
lumii. Bazată pe proprietățile ochiului, arta este o ştiinţă 
supremă cu aspirații universale, fondată pe calcul și geo- 
metrie. 

Au fost bine studiați : dinţii, amigdalele, lueta și 
limba, cu cei 24 de muşchi intrinseci și extrinseci. Noţi- 
unea de faringe îi lipsește ; esofagul se racordează direct 
la gură. 
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Din 190 de pagini de anatomie, 50 sînt consacrate ini- 
mii şi circulaţiei. Leonardo revine la concepția lui Aristo- 
tel (contrar lui Galenus), după care inima este marea sîn- 
gelui şi sursa tuturor vaselor. La început, a admis inima 
biventriculară, ca şi Avicenna, şi nu a diferențiat cele 
două vene cave. A considerat auricolele ca diverticole ve- 
noase, dar a pus pentru prima oară în evidență bandeleta 
ansiformă care se află în cavitatea ventricolului drept (şi 
conține fascicolul lui His) *. Mai tîrziu, Holl a propus ca 
bandeleta să fie numită mușchiul lui Leonardo da Vinci. 
Leonardo a admis automatismul inimii şi a descoperit mai 
tirziu inervaţia care-i aduce mesaje prin pneumogasticul 
sting, apoi a considerat inima ca un mușchi cu nervi şi 
vase. A descris şi a desenat, pentru prima oară, vasele 
coronare ale inimii şi a presupus că scleroza lor este ori- 
ginea morţii bătrînilor (tromboza coronariană şi infarctul 
miocardic), concepţie absolut originală, reluată în secolul 
al XVIII-lea şi valabilă întocmai şi astăzi. A descris, de 
asemenea, şi marea venă cardiacă şi sinusurile aortice, pe 
care le va numi valsalva. 

Unul din proiectele sale a fost să înlocuiască baza ini- 
mii printr-un segment de sticlă pentru a putea observa 
curenții sîngelui. Plecînd de la această idee, a arătat de 
mai multe ori structurile cardiace profunde văzute prin 
ferestre tăiate în straturile superficiale. 


A numărat bătăile pulsului, ceea ce va face mai tîr- 
ziu Galilei şi Sir John Floyer şi va intra în practica me- 
dicală în secolul al XIX-lea, cu Alex. Louis. El a calcu- 
lat 3 940 bătăi ale inimii pe oră ca şi greutatea sîngelui 
trecînd prin cavitatea inimii (7 uncii), ceea ce s-a măsu- 
rat în secolul al XIX-lea şi al XX-lea. A căutat o ex- 
plicaţie a circulaţiei prin prisma cunoștințelor sale de hi- 
draulică (abătîndu-se de la „calităţile înnăscute“ galenice). 

Leonardo a vrut să arate modul în care inima este or- 
ganul căldurii, căutînd o expresie mecanicistă ; frecarea 
sîngelui de pereții vaselor și mai ales de pereţii acciden- 
taţi ai interiorului inimii. 

El a considerat pulmonul un organ unic cu doi 
lobi (ca şi creierul) şi a admis (ca şi pentru crengile co- 


pacilor) că suma secţiunilor celor mai mici bronhii este 


—— 


* Aparatul de inervație antrio-ventricular. 


egală cu suprafața de secțiune a traheei. Pare a fi cu- 
noscut si arterele bronhice, înaintea lui Haller. 

Leonardo a studiat condițiile mecanice ale digestiei şi 
defecaţiei, fără să fi știut de musculatura intestinului (a 
cunoscut însă pe cea a ureterului). El explică progresia bo- 
lului alimentar prin acțiunea diafragmului și a mușchilor 
peretelui abdominal (în special transversul abdomenului 
este implicat în contracția peritoneului, care mișcă ȘI 1n- 
testinul şi vezica). O întrebare nelămurită a rămas cum 
poate coborî intestinul în scrot în herniile inghinale ? El 
a ignorat pancreasul și a considerat apendicele iliocecal 
ca un regulator al presiunii gazoase din intestin. A cunos- 
cut evacuarea ritmică a stomacului și aprecia la 7,90 m 
lungimea intestinului subțire şi la 1,79 m pe cea a intes- 
tinului gros, notînd sfincterul terminal. El afirmă că vena 
cavă are cinci ramuri pentru cei cinci lobi ai ficatului 
(după Mondino da Luzzi), însă desenează numai trei lobi. 
Un mare vas leagă splina de ficat, după teoria galenică a 
atrabilei (umoarea neagră a melancolicilor). | 

Organele genitale masculine alcătuiesc un capitol cu 
multe lipsuri. Nu cunoştea prostata (inexistentă la boii 
castraţi, pe care lucra mai des) şi desenează canalele 
(existente în paleomedicină) care leagă măduva spinării 
de aparatul genital. Stabilește omologia cu aparatul fe- 
minin : vagin-uretră ; uterus-vezicule seminale ; ligament 
ovarian-canalul deferent. Penisul este studiat pe mai 
multe secțiuni, erecţia este explicată corect, prin afluxul 
de sînge arterial (iar nu prin afluxul de aer). 

Leonardo nu cunoștea structura rinichiului (invizibilă 
fără microscop), dar îşi propunea să facă secţiuni pentru 
a urmări distilarea urinei în ureter. Uterul are cavităţi 
multiple după cum credeau și alți anatomiști de mai tîr- 
ziu. El imaginează vase utero-mamare (ca în paleomedi- 
cină), cu funcție lacto-menstruală. 

Uterul gravid, desenat cu fătul înăuntru, este în rea- 
litate un uterus bovin, după placenta caracteristică un- 
gulatelor (fără să explice aceasta în text). Totuși, pentru 
prima oară, fătul este corect reprezentat în ce priveşte 
poziția intrauterină (ceea ce a entuziasmat pe anatomistul 
Hunter în secolul al XVIII-lea). 

Unele din greșelile lui Leonardo se datoresc textelor 
consultate (găsite în biblioteca sa). Unele desene sînt sin- 
teza concepţiilor fiziologice ; spre exemplu legăturile apa- 
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ratului genital cu măduva şi mamelele ; în alte desene, 
figurează anatomia animală sau un amestec de anatomie 
umană și animală. O serie de greșeli se datoresc simple- 
lor confuzii (sau neatenţiei). Toate aceste erori sint in- 
structive ca şi reuşitele sale. În orice caz, viziunea anato- 
mică de ansamblu a lui Leonardo este foarte aproape de 
cea a zilelor noastre. 

Desenele lui Leonardo își propun o reconstrucție a re- 
giunilor anatomice, de la schelet pină la piele. Problemele 
anatomice care sînt legate mai mult de plastică arată pre- 
zența continuă a pictorului înapoia savantului. Textele 
adnotate relevă suficient intenţiile și realizările sale : 

„Pictorul care va cunoaște natura tendoanelor, a muş- 
chilor și a cărnii va ști să miște bine un membru cind 
aceste tendoane acționează şi muşchii se încordează... Ast- 
fel, muşchii vor fi arătaţi în mișcarea lor generală şi di- 
versă, după variatele mișcări ale figurilor... Şi tu nu vei 
face ca mulţi alţii care în diferite acţiuni reprezintă ace- 
leaşi braţe, aceeaşi coloană vertebrală, aceleaşi piepturi, 
aceleaşi gambe, ceea ce nu se poate considera o eroare 
scuzabilă“... (338) 

„O, pictore anatomist, ia seama ca nu cumva din prea 
marea ta cunoaştere a oaselor, tendoanelor și mușchilor 
să nu redai oameni ca nişte manechine de lemn, nudurile 
tale să-şi arate toate resorturile !“... (340) 

„Adu-ţi aminte, pictore, ca în mișcările figurilor tale 
să evidenţiezi numai muşchii care intră în acţiune iar ce) 
care este cel mai activ să fie şi cel mai proeminent, pe 
cînd acela care lucrează mai puţin (să fie mai puţin vi- 
zibil) şi acela care nu face nimic să rămînă moale si puţin 
precizat. Te sfătuiesc să înveţi anatomia muşchior, a ten- 
doanelor (tendonul este numit nerv, coardă sau tendon 
— n.a.) şi a oaselor, fără de care nu vei face mare lucru. 
Și dacă desenezi după natură, modelajul tău va fi lipsit 
de mușchii potriviţi pentru atitudinea pe care ai vrea să 
o înfăţişezi ; cum nu vei avea mereu la îndemînă nuduri 
frumoase după care să poţi copia, e mai bine și mai util 
să străpinești şi practic şi teoretic  meşteşugul nece- 
sar.“ (341) 

„Nudul figurat cu toți mușchii la fel de încordaţi va 
părea imobil, căci el nu se poate mișca dacă o parte din 
muşchi nu se relaxează, în timp ce muşchii op'şi se con- 
tractă ; muşchii relaxaţi sînt lipsiţi de relief iar cei care 
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se contractă ies în evidenţă, devenind proeminenți“... (385) 
Această observație a lui Leonardo este fundamentală pen- 
tru reprezentarea modelajului muscular. ; i 
În continuare, Leonardo precizează : „Nudurile nu tre- 
buie să prezinte muşchi prea marcați pentru a nu părea 
dezagreabili“. (386) In contrast cu Michelangelo, care a 
folosit întreaga claviatură a modelajului muscular la zi 
diapazon înalt, Leonardo a uzat discret de cunoștințele 
sale de anatomie, chiar şi atunci cînd nu era vorba de fi- 
gurile sale preferate, adolescenţii. ga nä 
„Dar trebuie ca muşchii să fie mai bine marcați de 
partea unde omul face efortul ; membrul care lucrează 
mai mult, trebuie să aibă musculatura mal proemi- 
= be 
neS ete necesar ca pictorul să cunoască anatomia oase- 
lor, tendoanelor şi muşchilor pentru ca in fața diver se- 
lor mişcări să ştie care dintre tendoane sau mușchi sint 
cauza lor prezentîndu-i numai pe aceia pronunțați ŞI um- 
flati şi nu pe alții, aşa cum fac mulți pictori care, pu 
a părea mari desenatori, fac nudurile ca niște manechine 
de lemn şi fără graţie, de parcă ar fi un sac cu nuci Și nu 
un corp omenesc, mai degrabă o legătură de ridichi decit 
un nud musculos“... (342) d ui 
De aceea, vezi în ce mod mușchii la bătrîni şi la slabi 
acoperă şi îmbracă oasele și notează această regulă a 0e- 
iaşi muşchi umplu spațiile superficiale înterpuse între ei. 
Există unii pe care nu-i pierzi din vedere la nici un grad 
de încărcare cu grăsime şi alţii al căror contact se pierde 
la cea mai mică îngroşare. Adeseori, o dată cu Îngroşa- 
rea, mai mulţi mușchi nu par decît unul singur iar după 
slăbire, acolo unde cauţi un mușchi vezi mai mulți, și 
aceasta se observă mai ales în spaţiile intermediare ale 
articulaţiilor fiecărui membru. Mai există și varietatea de 
aspecte pe care le prezintă mușchii din jurul articulații- 
lor membrelor oricărui animal, şi diversitatea fiecărui 
membru, fiindcă din nici o parte a articulaţiilor, mușchiul 
nu dispare integral. Trebuie să cunoşti cum creşterea şi 
diminuarea cărnii din care sint compuși aceşti muşchi îi 
ifică... (340 CR 
jiri tară i ez nu descinde în anumite unghiuri, 
natura le-a umplut cu o cantitate mică de grăsime spon- 
gioasă, cu mici vene pline de aer, care se condenseaza sau 
se rarefiază după mişcarea mușchilor, de unde rezultă ca 


concavitatea are totdeauna o mai mare curbă decît mus- 
chiul“... (345) 

„Notează în mişcări şi atitudini cum variază poziția 
membrelor în funcție de sentiment; omoplaţii în jocul 
braţelor și umerii modifică șira spinării ; vei găsi cau- 
zele în cartea mea de anatomie“... (346) 

„Vei face un studiu al membrelor fiecărui animal pen- 
tru a arăta în ce diferă ele, ca la urs care are ligamen- 
tele şi tendoanele digitale reunite la gleznă“... (339) 

„Partea superioară a patrupedelor se schimbă mai 
mult cînd ele merg, decît atunci cînd stau pe loc. Această 
varietate depinde de talia lor și provine din oblicitatea pi- 
cioarelor care ating solul și ridică statura animalului, 
cînd ele se redresează şi se sprijină perpendicular pe sol.“ 
(Este vorba de sprijinul plantigrad — urs —, digitigrad 
— cîine şi onguligrad — cal.) (333) 

„Animalul cu două picioare, în mişcarea sa, coboară 
mai mult în partea corpului care este pe piciorul pe ca- 
re-l ridică, decît aceea care este pe piciorul care stă pe 
pămint pe cînd etajul superior al corpului face contra- 
riul. O vedem la şoldurile şi umerii omului în mers și 
aceleaşi lucruri se întîmplă la păsări, la capul lor și la 
bazin“. (Este vorba de balansul lateral al bazinului și 
umerilor — la om —, în sprijinul unilateral şi de balan- 
sul capului şi bazinului, la păsări). (332) 

„Ochii speciei leonine ocupînd o mare parte a corpu- 
lui, nervii optici comunică imediat cu creierul. La oa- 
aeni, se întîmplă contrariul : orbitele ochilor deţin un 
loc mic în craniu iar nervii optici uşori, lungi şi subțiri, 
au o activitate scăzută ; omul vede puţin ziua și mai pu- 
țin noaptea, pe cînd animalele văd mai bine noaptea decît 
Ziua, ceea ce nu le jenează, pentru că ele ies noaptea şi 
dorm ziua, aşa cum fac şi păsările nocturne“... (353 

„Este lucru ușor pentru cine stie să facă omul, să de- 
vină universal, pentru că toate animalele terestre au si- 
militudine de membre, mușchi şi oase şi nu variază decît 
în lungime şi în grosime, cum va fi demonstrat în anato- 
mie. Dar mai există şi animale acvatice care sînt foarte 
variate ; pentru ele nu sfătuiesc pictorul să caute o re- 
gulă generală, căci sînt infinit de variate, ca şi insec- 
tele“... (117) 

„Monstru : Tu știi că nu se poate reprezenta un ani- 
mal fără membrele sale ; trebuie deci ca fiecare membru 
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al unui monstru să semene cu cel al unui veritabil ani- 
mal. Dacă vrei ca un animal imaginar să treacă drept 
real, de exemplu drept un şarpe, ia capul unui dulău... 
sau altui cîine, fă-i ochi de pisică, urechi de bursuc, bo- 
tul unui ogar, sprîincenele unui leu, părțile timplelor unui 
bătrîn cocoș și gitul unei broaște țestoase de apă“... (333) 

Formele adultului nu sînt decît un instantaneu din 
filmul dezvoltării. De aceea : „Voi face desenul unui co- 
pil, de la naștere pînă la timpul decrepitudinii, trecînd 
prin toate vîrstele vieţii, copilărie, pubertate, adolescenţă, 
tinereţe, şi la fiecare vîrstă voi descrie schimbările mem- 
brelor şi articulaţiilor şi dacă ele se îngroaşă sau slă- 
besc“... (330) 

În studiul proporțiilor Leonardo păstrează măsurile 
lui Vitruvius. 


PROPORȚIILE CORPULUI 
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Tratatul lui Vitruvius, De Architectura a fost tipărit 
in 1496, cînd Leonardo avea 47 de ani. Nu se cunoaste 
data desenului proporțional păstrat la Academia din Ve- 
neţia, însă textul scris pe aceeași filă, deasupra desenu- 
lui, conţine următearele : 

„Arhitectul Vitruvius menționează în lucrarea sa asu- 
pra arhitecturii că măsurile omului sînt astfel orînduite 
de către natură încît patru degete sînt egale cu o lăţime 
de palmă, patru lățimi de palmă sînt egale cu lungimea 
piciorului, șase palme sînt egale cu un cot, patru coţi dau 
înălțimea omului, ca şi anvergura, iar 24 de lățimi de 
palmă dau de asemenea înălțimea omului. Aceste măsuri 
sint cuprinse în construcţia lui. 

Dacă desfaci picioarele în aşa fel încît să cobori cu 
1/14 din înălţime și dacă desfaci braţele şi le ridici pînă 
cind degetul mediu stă în dreptul creştetului capului, tre- 
buie să ştii că centrul cercului care atinge extremităţile 
membrelor este ombilicul, iar spaţiul cuprins între pi- 
cioare formează un triunghi echilateral. 

Deschiderea braţelor desfăcute este egală cu înălțimea 
omului. Distanţa de la linia părului şi pînă la marginea 
inferioară a bărbiei este egală cu 1/10 din înălțimea omu- 
lui. Aceea de la marginea inferioară a bărbiei pînă la 
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crestetul capului este egală cu 1/8 din înălțimea omului. 
Distanţa de la marginea superioară a pieptului şi pînă la 
creștetul capului este egală cu 1/6 a omului. 

Distanţa de la marginea superioară a pieptului, pină 
la linia părului este egală cu 1/7 a omului întreg, iar dis- 
tanţa de la mameloane pînă la creştetul capului este 
egală cu 1/4 a omului. Cea mai mare lățime a umerilor 
cuprinde 1/4 a omului, distanța de la cot pînă la vîrful 
miinii este de 1/4 şi aceea de la cot pînă la limita umă- 
rului este 1/8 a omului. Mîna întreagă are 1/10. Organul 
genital masculin are implantaţia în mijlocul omului. Pi- 
ciorul are 1/7 a omului. Distanţa de la sol pînă dedesub- 
tul genunchiului este 1/4 a omului. Distanţa de la mar- 
ginea inferioară a genunchiului pînă la implantaţia orga- 
nului genital masculin este de asememenea 1/4 a omu- 
lui. 

În ceea ce privește părţile cuprinse între bărbie și nas, 
ca și între linia părului și sprîncene, fiecare distanţă este 
egală cu urechea şi reprezintă 1/3 din față.“ * 

Leonardo a dat canonului lui Vitruvius expresie gra- 
fică, unind într-o singură figură omul cu centrul la om- 
bilic cu braţele ridicate la înălţimea vertextului și mem- 
brelor inferioare desfăcute în triunghi  echilateral, cu 
omul îrscris în „pătratul celor vechi“. Canonul are astfel 
si valoarea antropometriei Greciei antice și valoarea em- 
blematică, reprezentînd în acelaşi timp „omul micro- 
cosm“ şi „homo bene figuratus“ al lui Vitruvius. 

Leonardo s-a oprit la acest unic canon corporal. El este 
un canon ideal (nu fără analogie cu canonul cifrelor me- 
dii ale antropologilor), rezumînd în mod magistral ca sem- 
nificaţie proporţiile omului și reprezentind sinteza ge- 
nială a desenului anatomo-artistic. 

În ceea ce privește proporțiile feței (ale capului) se cu- 
nosc multe desene cu soluţii variate pentru o fizionomie 
care se vrea tipică, dar care este specific leonardescă, lă- 
sînd-o să se recunoască asimilarea reminiscenţelor tipu- 
lui „Coleone“ al maestrului său Verrochio. Este probabil 
că varietatea infinită a fizionomiei, mai evidentă decit 
variantele corporale, l-a făcut să treacă dincolo de datele 


* Traducere din Th. Lücke, Leonardo da Vinci, Tagebücher 
und Aufzeichnungen, Leipzig, 1952. 


simple oferite de Vitruvius (egalitatea celor trei etaje ale 
feței). 

În studiul proporțiilor particulare, grija lui Leonardo 
a fost să stabilească egalități între segmente (de la a la 

= cu de la c la d), pentru a găsi regulile generale ale 
raporturilor dimensionale. 

El este primul care a întrevăzut o teorie anatomo-fi- 
ziologică a proporțiilor, arătînd că acestea se modifică în 
mişcări şi după unghiul de vedere. În ceea ce priveşte 
modificările prin mişcări, depăşind empirismul celor 
vechi, a arătat rațiunea scurtărilor şi alungirilor în me- 
canismul articular (al articulaţiilor : genunchiului, cotu- 
lui și degetelor, în special). 

Dürer a fost şi el atras de „universalele“ măsuri ale 
lui Vitruvius, însă spiritul său analitic l-a condus către 
un tratat care s-ar putea numi al variantelor corporale. 
Fizionomia rămîne o enigmă care trebuie citită pe mai 
multe planuri, dintre care cel morfologic şi fizionomic îi 
par lui Leonardo cele mai importante. „Dacă natura ar fi 
fixat o singură regulă pentru calitatea tuturor membre- 
lor, fața tuturor oamenilor ar fi asemuitoare şi nu ar mai 
putea fi distinși unul de altul; însă ea a variat atit de 
mult cele cinci părţi ale feţei, încît, cu toate că a stabilit 
o regulă generală pentru proporţii, nu a urmat nici una 
pentru calitate, astfel că poţi uşor să le recunoști“. (352) 

În consideraţiile asupra feţei, biomecanica face loc ști- 
inței expresiei. 


EXPRESIA ; CARICATURA ; PODOABELE 


„Mişcările feţei, cauzate de cele ale spiritului, sînt mai 
întîi : rîsul, plînsul, strigătele, cîntecul înalt sau grav, ad- 
mirația, mînia, bucuria, melancolia, frica, durerea şi alte 
asemenea. Risul şi plînsul imprimă mişcări similare gu- 
rii, obrajilor și pleoapelor ; ele diferă pentru sprincene şi 
intervalul care le separă. (...) 

Pictorul trebuie să cunoască aceste mișcări dar tre- 
buie să bage de seamă să nu le facă extraordinare sau bi- 
zare într-o compoziţie cu subiect liniştit, ceea ce ar de- 
termina-o să semene cu o bătălie sau o bacanală. După 


119 


120 


Cinci figuri grotești, Windsor 


natura acţiunii, trebuie să fie atent la expresiile de ad- 
mirație, de respect, de durere, de compasiune, de neîn- 
credere, de frică sau bucurie, după cum cere figura. Tre- 


buie să evite ca în registrele suprapuse în pictura murală 
să nu reprezinte puncte de vedere diverse, ceea ce ar fa- 
ce-o să semene cu prăvălia unui negustor care-și etalează 
maria“... (391) 

„.„Pentru a reţine aerul unei feţe, învaţă să desenezi 
bine capete diverse şi părţile lor; nasul, gura, bărbia, 
Situl şi umerii. De exemplu, nasurile au zece forme: 
drepte, convexe, concave sau înfundate, ridicate mai sus 
sau mai jos de mijloc, acviline, egale, plate, turtite, ascu- 
tite etc., care toate dau profilurilor caracteristicile indivi- 
duale. (...) Atunci cînd trebuie să ţii mirte un chip sau 
numai o parte din el, poartă la tine un carneţel în care 
al schiţat diferitele tipuri de care am vorbit. După ce vei 
arunca o privire asupra feţei persoanei pe care vrei să o 
pictezi, vei cerceta în culegerea ta cu care fel de nas sau 
de gură se aseamănă aceea pe care o vezi, și vei face 
un semn pentru a le recunoaşte și a le folosi, o dată 
intors acasă“... (392) 

Asupra „caricaturilor“ lui Leonardo, Andre Malraux 
are o pătrunzătoare observație : „Această materie primă 
(figura) nu putea totuşi să devină artă decît devenind 
mai întîi stil, iar stilurile respectate pe atunci (în vre- 
mea lui Goya — n.a.) se opuneau deformării pe care 
Italia o accepta și asta foarte tîrziu, numai în domeniul 
fantasticului. Desenele pe care Leonardo a încercat ceea 
ce numim caricatură arată de-altminteri în ce măsură spi- 
ritul noului stil italian era străin acesteia ; ele par mai 
puțin să ridiculizeze sau să caricatureze chipurile, ci mai 


degrabă să înfrumusețeze, să înnobileze profilurile di- 
forme. In plus, ele sînt nişte exerciţii în care Leonardo 


în mod sistematic mărește, cînd un nas, cînd o bărbie, 
fără să modifice celelalte trăsături. Deseori e de-ajuns 
mascarea părții diforme, pentru a regăsi noblețea pro- 
tilului. Cînd desenează un cap de expresie, n-o face 
pentru a evidenția un viciu, o tară, ci forța unui condo- 
tier. Roma şi Alexandria încercaseră ceva asemănător, 
cu un rezultat mai puţin nobil şi la fel de limitat. Și, 
fără îndoială, arta clasică ghicise, măcar în domeniile 
sale minore, acordul în care se unesc trăsăturile aparent 
dezacordate ale diformităţii, înțelesese că există o mască 
a ghebosului. Dar asta pentru el nu avea importanţă 
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Căci arta clasică nu lua în consideraţie chipurile grotești 
iar orice caricatură viabilă e expresia unei judecăţi; 
marea caricatură politică e opera adversarilor celui pu- 
ternic pe care îl înfăţişează.“ * 

Judeciînd aspectul chipului omenesc, Leonardo no- 
iează mai departe : 

„Nu vezi că, dintre frumuseţile omeneşti, fețele 
foarte frumoase opresc trecătorii şi nu bogatele orna- 
mente ? Îți spun, cu aur și alte bogate podoabe să nu 
acoperi figurile tale. Nu vezi strălucitoarea frumuseţe a 
tinereţii pierzind din splendoare din cauza unor orna- 
mente excesive şi prea căutate ? Nu ai văzut munteanul 
îmbrăcat în haine sărace şi sălbatice avind mai bună 
alură decît alții care sînt foarte gătiți ? 

Să fie lăsate gătelile şi coaturile atît de scumpe cape- 
telor fără minte. Cine-şi așază pălăria pe-o ureche, 
crede că face vilvă, că toţi cei din jur își vor părăsi gîn- 
durile pentru a nu mai vorbi şi a nu se mai preocupa 
decît de el. Aceștia nu au ca sfătuitori decit oglinda şi 
pieptenele ; vîntul este marele lor inamic, deranjindu-le 
părul lucios. 

Dă deci capetelor făcute de tine coafuri care să ur- 
meze mișcarea unui vînt închipuit în jurul fețelor tine- 
rești, ridică şi prinde părul în ornamente grațioase şi nu 
imita pe cei care îl fixează cu clei și fac să pară fața ca 
vitrificată... 

Nebunie umană : pentru a o satisface, navigatorii nu 
încetează să aducă din Orient gumă arabică pentru a 
împiedica vălul să deranjeze coafura. Ce este mai van 
decît aceste griji ?“ (397). 


BIOMECANICA ȘI MIŞCĂRILE EXPRESIVE 
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Mişcările corpului trebuiesc considerate mai întîi sub 
raportul biomecanic şi apoi ca activitate expresivă : 

„Cînd omul sau alt animal se mișcă mai repede sau 
mai încet, partea aflată deasupra membrului care susține 


* André Malraux, Saturn, Eseu despre Goya, Paris, 1950, tra- 
ducere românească în 1970, la Editura Meridiane. 


corpul este întotdeauna mai joasă decit partea opusă“... 
(405) 

Leonardo enunţă aici regula stațiunii „şoldii“, care 
apare şi ca o componentă a mersului : coloana se înclină 
de partea sprijinului pentru  recîștigarea echilibrului 
care a fost rupt prin scoaterea din sprijin a unui mem- 
bru. 

„Braţul întins deplasează centrul de greutate pe pi- 
ciorul care poartă întreaga greutate a corpului, cum se 
vede la aceia care, cu braţele întinse, merg pe o coardă, 
fără baston de contragreutate“... (407) 

„Umărul braţului care poartă o povară este mai ri- 
dicat decit cel care nu este încărcat. Asia se vede în fi- 
gura alăturată în care axa centrală a greutății trece prin 
piciorul de sprijin. Dacă greutatea corpului și cea a sar- 
cinii nu s-ar împărţi în mod egal, echilibrul s-ar nărui. 
Dar este în firea lucrurilor ca, pe cît atîrnă povara în- 
tr-o parte, pe atit greutatea trupului să se lase în cea- 
laltă parte pentru a-i face contrapondere. Ceea ce nu se 
întîmplă decît dacă omul se înclină spre partea care nu 
este încărcată pînă la punctul cînd compensează cu greu- 
tatea trupului său pe cea purtată. Trebuie deci ca umă- 
rul încărcat să se ridice iar celălalt să coboare : natura, 
prin acest mijloc, ușurează munca omului“. (409) 

„Maxima răsucire pe care omul o poate face, întor- 
cînd capul înapoi, constă în a întoarce corpul, astfel ca 
fața să fie perpendiculară în raport cu călciile. Aceasta 
nu se face fără osteneală : este nevoie, în afară de fle- 
xiunea gitului, de îndoirea genunchilor şi de coborirea 
umărului de partea rotației“... (411) 

„Braţele fiind la spate, coatele nu pot să se apropie 
mai mult decît pînă ce degetul cel mai lung al unei 
miîini atinge cotul brațului opus, distanța dintre cele 
două coate fiind egală cu lungimea de la cot la vîrful 
degetului mijlociu. Braţele astfel așezate formează un 
pătrat perfect. Braţele se pot încrucișa peste piept pînă 
ce coatele ajung la mijlocul stomacului şi atunci coatele, 
braţele şi umerii formează împreună un triunghi echi- 
lateral“... (412) 

„Cînd un om se pregătește a lovi cu violenţă, se în- 
doaie şi se întoarce cît poate de partea opusă aceluia pe 
care vrea să-l lovească ; şi acolo îşi  încordează forța 
pentru a o descărca asupra obiectului pe care-l atinge 
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printr-o mișcare compusă a brațului şi a bastonului cu 
care este înarmat... (413) 

„.„Pentru a şti dacă omul are mai multă forță tră- 
gind decit împingind, am dovedit în tratatul asupra 
greutăților acest principiu : între sarcini de egală greu- 
tate, aceea va {i mai mare care va îi plasată mai de- 
parte de mijlocul balanței... 

(...) Vorbim despre forţa compusă atunci cînd la ac- 
unea sau puterea brațului se adaugă o a doua forță ce 
se desprinde din trunchi și din membrele inferioare. 
Atit la tras cît şi la împins, la puterea bratelor se 
adaugă greutatea corpului și voința de a întinde spina- 
rea și picioarele, asa cum se vede, atunci cînd doi ca- 
meni vor să doboare o coloană, unul trăgind şi altul im- 
pingîind“... (414) 

„Omul are mai multă forţă cînd trage spre el, decit 
cînd împinge : trăgind, muschii braţului care nu servesc 
decit la tras se adaugă la aceia care servesc la împins, 
lucrîind împreună şi adăugîndu-sși forţa (bicepsul trage 
împreună cu tricepsul brahial — n.a.), dar dacă braţul 
este întins drept pentru a împinge muschii care pun in 
mişcare cotul (tricepsul — r.a.), aceștia nu pot lua parte 
la împins și nu lucrează mai mult decit dacă omul ar ţine 
mărul sprijinit direct de obiectul pe care vrea să-l 
miște (folosind deci numai greutatea corpului pentru îm- 
pins — n.a.). (...) Urmează că, pentru a trage la el 
toate forţele braţului, la care se adaugă şi cele ale mem- 
brelor infericare, ale șalelor şi chiar și ale stomacului 
(muşchii drepţi anteriori — n.a.) — împreună cu toată 
greutatea trupului aplecat într-o parte se unesc pen- 
tru a lucra împreună. Cînd împingi, cu toate că aceleaşi 
părţi concură, forța braţului este fără efect iar braţul 
întins drept și fără miscare nu ajută mai mult decit 
dacă ai avea un băț între umăr şi lucrul pe care-l îm- 
pingi“... (415) 

„Este imposibil a roti gamba în genunchi (cu genun- 
chiul întins — n.a.) pentru că articulaţia osului ge- 
nunchiului este îmbucată sus, în osul coapsei si jos, în 
cel al gambei și nu se poate mişca decit înainte ṣi îna- 
poi (flexie și extensie), decit atit cit e nevoie pent a 
merge sau pentru a îngenunchia. Ea nu se mişcă Eu ral: 
căci se opune legătura genunchiului (ligamentele late 
rale — n.a). Dacă această articulaţie ar fi mobilă în 


i ZI, 


pare cr | 
Să £ B , 


i t$ PE PE. Ai ai iy 3 35 
4 x 


4 l P = „sp dp pee ai x 


L F i 


$ o SERIK 
aga Fwy LE Aa f 


: a ge age Poti” {} 
Shq WR s ji { 


Studiu de proporții, Windsor 
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toate sensurile, ca aceea a osului umărului (articulația 


scapulo-umerală — n.a.) sau ca aceea care uneşte şoldul 
cu coapsa (articulaţia coxo-femurală — n.a.), omul ar 


avea cel mai des gamba îndoită lateral şi picioarele ar 
ii mereu strîmbe. Această articulaţie neputindu-se îlecta 
decit antero-posterior, menţine piciorul drept. Dacă ea 
s-ar îndoi şi înainte, omul n-ar putea să se redreseze pe 
picioare, cînd este în genunchi. Căci pentru a se ridica 
atunci cind este în genunchi, pune să apese toată greu- 
tatea corpului asupra unui singur genunchi, şi-l des- 
carcă pe celălalt, lăsîndu-i piciorului liber doar propria 
lui greutate și ridică uşor genunchiul respectiv, aşezînd 
pe sol toată planta piciorului. Apoi se lasă cu toată 
greutatea pe acest picior, sprijinind mîna pe genunchi şi 
în acelaşi timp întinzînd braţul care susține corpul, ri- 
dică capul, întinde și redresează coapsa o dată cu sto- 
macul (cu extensia trunchiului — n.a.) şi se ridică drept 
pe acest picior care stă pe sol, trăgind după el și celă- 
lalt membru inferior“... (417) 

„Mișcările figurilor determină suma forțelor pe care 
trebuie să le întrebuinţeze după acțiuni; nu da aceeași 
expresie de efort aceluia care ar ridica un baston ca si 
aceluia care ar ridica o grindă ; expresia efortului să fie 
proporţională cu natura efortului și cu cantitatea sa“. 

„Nu face niciodată capul drept în mijlocul umerilor, 
întoarce-l puţin la dreapta sau la stînga, chiar dacă pri- 
vește în sus sau jos sau chiar drept, la înălțimea ochilor, 
căci este necesar ca mișcarea să pară vie și adevărată. 

Nu desena niciodată o figură complet din profil, din 
față sau din spate, căci atunci etajele corpului s-ar ve- 


dea plasate pe verticală ca aliniate unele deasupra al- 
ra ; la nevoie şi după împrejurări, poţi să redai astfel 
igurile de bătrîni, din cauza lentorii lor naturale; nu 
repeta niciodată aceleași acţiuni ale brațelor sau picioa- 
relor nu numai la aceeaşi figură, dar nici la toate cele 
de lîngă sau din jurul acesteia, decit dacă subiectul te 
obligă să o faci.“ (113—114) 

Fă ca mişcările figurilor tale să apară adaptate trăi- 
rilor sufletului și, dacă redai un om iritat, faţa să-i ex- 
prime într-adevăr furia, iar expresia lui să nu poată fi 
confundată cu bucuria, melancolia sau cu altă pasiune“ 
(emoție — n.a.)... (419) 


+ 
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„Fără mişcări ample în mici emoţii, nici mișcări mici 
în cele mari“... (420) 

„În aceeaşi acţiune violentă altfel se mişcă un bătrin 
si altfel un om tînăr, căci manifestările tinereţii nu sint 
aceleași ca cele ale bătrîneţii. 

În gesturile prin care se exprimă sentimente pentru 
ceva apropiat în spaţiu sau în timp se va înfățișa o mină 
nu prea întinsă. Din contră, dacă lucrurile spre care se 
arată sînt depărtate, e bine ca braţul să fie întins iar 
fața celui care arată să fie întoarsă către interlocu- 
tor.* (421) 

„Tinerilor nu trebuie să li se redea mușchii încor- 
daţi, ci o carnaţie fragedă cu flexiuni simple și membre 
rotunjite.“ (424) 

„Cel care urcă trebuie să aducă greutatea înaintea 
piciorului său cel mai ridicat, deci omul îşi va purta 
mereu greutatea în sensul mișcării. 

Cel care aleargă se apleacă spre ținta sa, el își duce 
piciorul înainte. Cel care coboară o pantă are echilibrul 
pe călciie iar cel care o urcă în fugă îl are în vîrful 
picioarelor... 

Cînd desenezi nuduri, fă-le întregi; vei sfirşi apol 
membrul cel mai bun şi-l vei pune în legătură cu cele- 
lalte, dacă nu, te vei obişnui a nu lega membrele îm- 
preună. 

Să te feresti să întorci capul de aceeași parte cu piep- 
tul şi de a mişca braţul ca și gamba. Cînd capul este în- 


tors către umărul drept, fă părțile mai joase de partea 
stingă ; dacă faci să iasă în evidenţă pieptul cu capul 


întors la stînga, părțile din dreapta să fie mai sus“... (429) 


„Atît cît descrește latura omului gol de partea spri- 
iinului, atît crește de partea opusă; însă ombilicul și 
membrul viril rămîn mereu la aceeaşi înălțime (în sta- 
țiunea soldie n.a.). 

Coboriîrea rezultă de acolo că figura stă pe un picior, 
care devine centru de gravitate iar mijlocul umerilor, 
corespunzînd toracelui, iese din perpendiculară şi se 
apleacă deasupra gleznei susținătoare.“ (436) 

„Echilibrul corpului este simplu sau compus ; simplu, 
cînd omul se ţine drept pe picioare, fără să se miște; 
dacă întinde braţele şi le depărtează de mijloc sau dacă 
se apleacă, centrul greutăţii sale se găsește totdeauna 
perpendicular pe linia centrală a piciorului care poartă 
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corpul ; dacă se susține pe ambele picioare, stomacul va 
avea centrul său perpendicular pe mijlocul liniei care 
măsoară spațiul între centrele picioarelor. Echilibrul 
compus este acela al unui om încărcat şi care ţine po- 
vara prin mișcări variabile, cum se vede în figura lui 
Hercule strangulind pe Anteu, strîngîndu-l în bratela 
pieptul său, după ce l-a ridicat de la pămînt; el trebuie 
să se aplece pe spate pentru a face în contrapunere atita 


sarcină înapoia liniei centrale a picioarelor sala, cît 
atirnă în greutate Anteu înaintea aceleiaşi linii centrale 
a picioarelor“... (427 

„După ce a stat multă vreme în picioare, omul se 
relaxează, piciorul de sprijin lasă o parte din greutatea 
sa pe celălalt picior, dar această poziţie nu convine decît 
bătrinilor şi copiilor, sau celor oare trebuie să pară obo- 
siţi, fiind o dovadă de osteneală și slăbiciune a membre- 
lor. Un tînăr sănătos și robust se sprijină pe un singur 
picior şi dacă se servește si de celălalt, nu o fa 14 
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pentru mișcare, căci mişcarea provine doar din asime- 
trie“... (428) 

„liste imposibil ca memoria cuiva să rețină toate as- 
pectele şi schimbările membrelor oricărui animal. lată 


A 


de exemplu o mină în mișcare... trece printr-o infinitate 


de aspecte... pe care nici o imaginație nu le poate dis- 
tunge...“ (429) 

„Atitudinea este prima parte şi cea mai nobilă a fi- 
gurii, ceea ce nu înseamnă că o figură bine pictată dar 
intr-o atitudine amărită este uriîtă, însă din punct de ve- 
dere al supremei frumuseți ea își pierde din prestigiu 
atunci cind acţiunile sale nu se potrivesc cu funcţia sa 
(de model uman — n.a.). Fără îndoială, atitudinea cere 
un eiort creator mult mai mare decît redarea cu măes- 
trie a figurii pictate ; căci o excelentă figură se poate 
face imitînd natura, dar mișcarea acestei figuri trebuie 
să se nască din înalta concepţie a geniului ; a doua parte 
nobilă este relieful, a treia, bunul desen ; a patra = fru- 
mosul colorit“... (430) 

„mobilitatea unui animal pe picioarele sale provine 
de la egalitatea sau din lipsa de inegalitate a greutăților 
opuse, care il făceau să avanseze prin inegalitatea lor 
și îl mențin în repaos prin egalitate“... (435) 

„Un om care ridică o greutate cu un braţ întinde na- 
tural și celălalt braț şi, dacă aceasta nu ajunge pentru a 


face contrapunere, el curbează corpul atît cît trebuie. 


Acela care riscă să cadă pe spate întinde totdeauna bra- 


tul în sensul opus“... (439) 

„Cel care vrea să înfigă sau să scoată un par din pă- 
mint, ridică piciorul opus braţului care trage și îl în- 
doaie din genunchi pentru a lua contrapunere asupra pi- 
ciorului care stă opintit în pămînt; fără această flexi- 
une lucrul nu ar fi cu putință.“ (442) 

„Omul care vrea să zvirle o greutate sau o piatră cu 
toată puterea, poate să fie reprezentat fie cînd se pre- 
gătește să o facă, fie atunci cînd o face. Dacă se pregă- 
tește, șoldul piciorului care poartă corpul trebuie să fie 
pe aceeași linie cu scobitura stomacului, umărul opus 
inaintează şi trece deasupra piciorului care poartă cor- 
pul, pentru a forma o linie dreaptă şi perpendiculară cu 
el; adică, dacă piciorul drept poartă, umărul sting va 
li perpendicular pe vîrful aceluiaşi picior drept“... (444) 

„Fiecare parte a unui întreg trebuie să fie proportio- 
nată cu acest întreg ; un om de o talie groasă și scurtă 
trebuie să aibă toate membrele groase şi scurte, bra- 
tele... antebrațele... degetele scurte, cu articulații aseme- 
nea şi la fel și restul“... (448) 

„Niciodată o jumătate a grosimii sau lăţimii omului 
nu va fi egală cu cealaltă, dacă membrele care își co- 
respund nu se mișcă împreună prin mișcări egale și ase- 
mânătoare“... (451) 

„Cind sări în înălțime, capul merge de trei ori mai 
repede decit călciiul, care se ridică înainte ca virful pi- 
ciorului să plece de pe sol, si de două ori mai înapoi ca 
flancurile. Căci în același timp, trei unghiuri se for- 
mează care se deschid și se întind. Cel mai de sus din 
aceste unghiuri este format de corp la solduri, la în- 
cheietura cu coapsele ; al doilea la încheietura coapselor 
cu gambele (pe la spate) ; al treilea, de către gambe cu 
vasele piciorului în față“ (gleznă)... (452) 

„Natura învață pe acei care sar, fără să fie nevoie 
să se gindească să se ridice înălțind brusc brațele si 
umerii ; ele vor trage după sine o parte din corp pen- 
iru a-l ridica și a-l sui în înălțime pînă a încetat efor- 
tul; acest efort, însoţit de o extensie a corpului întins 
ca un resort de-a lungul șalelor, curbîndu-se în încheie- 
turile șoldurilor, genunchilor si picioarelor, descrie o 
oblică înclinată înainte și trăgînd în sus. Mişcarea orien- 
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tată înainte îl poartă pe cel care sare iar mişcarea care 
trebuie să ridice, urcă corpul, făcîndu-l să descrie un 
mare arc, acela al mişcării pe care o facem sărind“... (453) 

„Pictorul care vrea să se impună prin opera sa tre- 
buie să caute totdeauna vivacitatea acțiunilor redate în 
mişcările naturale (ale oamenilor) inopinate, născute ca 
efect al unor pasiuni puternice. El va face crochiuri su- 
mare în caietele sale şi le va adapta la proiecte, plasînd 
apoi modelul viu în aceleași atitudini, pentru a sesiza în- 
suşirile şi aspectul membrelor“... (456) 

Se poate observa că adnotările lui Leonardo se adre- 
sează unui auditor, nu unui lector. 


MEDICINA 


Leonardo anatomistul şi fiziologul nu putea să nu 
aibă un concept adecvat despre sănătate şi despre boală, 
ca şi despre remediile ei. 

„Medicina este un acord al elementelor aduse în echi- 
libru. Boala este o luptă între elementele împărţite în 
corpul viu“. 


„Medicamentele, cînd sint bine întrebuințate, dau să- 
nătate bolnavilor. Ele sînt bine întrebuințate atunci cînd 
doctorul cunoaște natura lor și ce este omul și viaţa și 
ce este constituția și sănătatea. Cînd toate acestea sînt 
bine stăpinite, medicul trebuie să ştie și care sînt con- 
trariile lor şi atunci va putea fi de ajutor“. 

Leonardo a fost puţin încrezător în medicina timpu- 
lui său, de aceea preferă prevenirea bolii prin întreține- 
rea sănătăţii : 

„Străduiește-te să-ți păstrezi sănătatea și îţi va fi cu 
atit mai bine, cu cit te vei feri de doctor. Căci mixtu- 
rile sînt un fel de alchimie asupra căreia nu sînt mai pu- 
ține cărţi decit asupra medicinii“. 


OPTICA 


Consideraţiile lui Leonardo din domeniul opticii pri- 
vesc atit aparatul vederii, anatomia și fiziologia lui, cât 
şi problemele de fizică optică şi de perspectivă. Optica 


ŞI arta de a figura în spațiu corpurile și obiectele după 
diferenţele pe care le aduce depărtarea si poziția repre- 
zintă, după anatomie, domeniul în care Leonardo s-a 
mişcat cu cea mai mare siguranţă. 

Leonardo a înțeles alcătuirea ochiului după princi- 
piul camerei obscure. Pe urmele sale, în 1593, napolita- 
nul Giambattista della Porta a construit prima ae 
obscură, iar datorită acesteia. în secolul al XVIl-lea doi 
iezuiți au creat lanterna magică, precursoarea cinemato- 
grafului modern. | i 

Democrit, Empedocle, Euclide, Pitagora şi Platon în- 
suşi au explicat vederea printr-o emanație misterioasă a 
ochiului. dn antichitate, numai Aristotel a admis razele 
vizuale ȘI un mediu intermediar între obiect si dei 
Școala platoniciană cunoștea legile reflexiunii iar Pto- 
lemeu pe cele ale refracției, însă numai în secolul al 
XI-lea, școala arabă, cu Al-Hazen, a adus unele idei ta 
uzibile referitoare la propagarea luminii. | di 

| În vremea romanilor, era cunoscută fabricarea oglin- 
zilor concave și convexe, iar în 1317 nobilul florentin 
Salvino degli Amati inventase ochelarii. 

l Cucerirea lui Leonardo in domeniul cunoasterii ochiu- 
lui, vederii ŞI opticii, depăşea tot ceea ce se stia pină 
atunci, anunțind cele mai multe din informaţiile moderne 
in acest domeniu. 

Ca pictor, el a observat că lucrurile pictate nu pot 
avea acelaşi relief ca lucrurile naturale, iar reflexele mt 
au culoarea corpului de la care pleacă sau pe aceea a 
corpului de care sînt purtate. Umbra albului luminat Ea 
soare ŞI aer are o tentă bleu, deoarece albul nu este pro- 
priu-zis o culoare, ci provine din celelalte culori si, de- 
oarece suprafaţa fiecărui corp participă la culoarea obiec- 
tului sau, in mod necesar, partea superficială albă par- 
ücıpă la culoarea aerului. 

Leonardo a dat prima explicație a luminii cernite a 
Lunii ; el a explicat perceperea reliefului ca un efect al 
vederii binoculare şi, înainte de Newton. a considerat 
culoarea albă ca o sinteză a diferitelor culori : o unire 
de culori“ (Codex Leicester). S | 

În opoziție cu tot ceea ce se știa pină atunci, Leo- 
nardo a presupus că propagarea luminii se face radiar 
în toate direcţiile. ! 
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Studiu asupra luminii, Windsor 


Lumina intră prin pupilă, care se dilată sau se con- 
tractă după cantitatea acesteia, apoi se concentrează în- 
tr-un punct al retinei, care este cel mai sensibil (vecin 
cu „macula lutea“). El a observat persistența imaginilor 
pe retină, a cunoscut iluziile optice si efectul oglinzilor 
concave si parabolice, precum și efectul lentilelor si re- 
dresarea imaginilor. 

„Cu două secole înaintea francezului Pierre Bonguer, 
Leonardo a stabilit principiul fotometriei pentru măsu- 
rarea intensităţilor luminoase * şi, studiind reflectia, 
a izbutit să dea (graţie unui instrument articulat pe care 
l-a inventat) o soluţie mecanică și grafică problemei lui 
Al-Hazen, a cărui primă soluție mixtă, geometrică- 
analitică, a fost formulată de Huygens în 1672, iar prima 
soluţie analitică, de către Kâăestner în anul 1776. ** 

Dintre desenele lui Leonardo da Vinci referitoare la 
optică, cele mai impresionante sînt acelea asupra pro- 
pagării luminii în toate sensurile, pornind de la sursa 
luminoasă. El devansa astfel teoria ondulatorie a lumi- 
nii și principiul Doppler-Fizeau ***. 

inaintea lui Cardano, Leonardo a considerat ochiul 
uman o cameră neagră şi înaintea lui Newton a ima- 


ginat experiențele de descompunere a luminii albe în 


spectrul solar. 


Leonardo a imaginat construcţia primului model de 
ochi ****, datorită căruia a putut descrie cu precizie „ve- 
derea lungă“, în cele cinci faze ale evoluţiei ei, desenînd 
instrumentele de tip galilean pentru  presbiţi și eme- 
tropi; el a imaginat o mașină gigantă pentru fabrica- 
rea oglinzilor sferice cu distanță focală de şase metri și 


acel turn de faianţă pentru manufacturarea oglinzilor 


parabolice avînd o lungime focală de şaizeci de metri; 
Fotometrele descrise de el sint identice cu cele ale ame- 
nului Benjamin Thomson Runford. 

Alberto Sartoris: L'opiique de Leonardo da Vinci. 

Germanul Doppler a studiat vibraţiile ondulatorii izo- 
crome, care se propagă în toate sensurile, plecind de la sursa 
luminoasă, în eterul făcînd parte integrantă din corpurile ma- 
teriale : în secolul al XIX-lea francezul Hippolyte-Louis Fizeau 


a măsurat exact, prin procedee optice, viteza luminii. 


Ea 


Desenul lui Codex Atlanticus, Fol. 337. 
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a conceput dispozitivul pentru a demonstra răsturnarea 
imaginilor care se produc într-o bulă de sticlă plină cu 
apă ; maşina cu o lungime de mai mult de doisprezece 
metri pentru a lucra oglinzi telescopice cu o distanţă 
focală de şase metri ; un instrument care să explice cum 
obiectele, observate printr-o serie de bule de sticlă acu- 
plate şi pline cu apă, se prezintă drepte ; o maşină pen- 
tru a fabrica oglinzi concave cu o rază mare de curbură ; 
primul proiector cunoscut ; un dispozitiv pentru exame- 
nul legii refracției; un aparat demonstrîind cum două 
lumini aproape complementare, cum sînt lumina unei 
lumînări și lumina diurnă naturală, produc un efect de 
contrast de culori pe o bulă de lemn albă; un aparat 
pentru a ilustra principiul fundamental al perspectivei. 

Analogiile stabilite între fenomenele naturale ca: 
miscarea lichidelor, a aerului, a sunetelor şi luminii i-au 
permis descoperirea unor legi fundamentale comune di- 
verselor stări ale materiei. 

Astfel, teoria ondulatorie a luminii, una din cele mai 
mari descoperiri ale ştiinţei, a fost dedusă de Leonardo 
din observaţia mișcării lichidelor şi din analogia stabi- 
lită între undele concentrice ale apei, formate la căde- 
rea unui corp şi propagarea razelor luminoase. — Stu- 
diind mişcările transversale ale apei, el a dedus că toate 
mișcările ondulatorii sînt transversale, iar nu longitudi- 
nale *. Astfel, el a putut reuni mișcările lichidelor, ale 
sunetului și ale luminii, devansînd pe Huygens cu două 
secole şi pe Fresnel cu trei. În „Codexul K“, Leonardo 
vorbește de mișcarea armonică, de cutremurul sau vibra- 
ţia, care au condus la cucerirea opticii fizice moderne a 
lui Maxwell, în domeniul electro-magnetic şi al tuturor 
mişcărilor oscilatorii. 

Cei vechi credeau în propagarea instantanee a luminii. 
După Descartes, în 1676, Roemer a fost primul care a 
măsurat viteza luminii, pe care Leonardo o admisese, 
vorbind despre marea ei viteză de propagare ai 


* Observaţia vincistului Domenico Argentieri. 
** Guarda il lume e considera la sua belleza. Batti l'occhio 
e riguardalo : cioche lui tu vedi, prima non era; e cio'che di 


lui era, più non è“ — Codex F. 


Pentru lumea undelor, Leonardo a gîndit o scară 
ascensională cu cinci trepte : pămîntul, apa, sunetul, fla- 
căra şi spiritul (gîndirea). De la radiațiile vizibile, el a 
indus radiațiile invizibile : căldura, magnetismul, atrac- 
ţia planetară, concepînd astfel radiația universală. 

Leonardo a enunțat, cu mult înainte de Fermat (1661) 
principiul natural al acțiunii pe căile cele mai scurte E 
care a insemnat previziunea opticii geometrice. ' 

i El a cunoscut secretul culorii aripilor fluturilor, con- 
stind în descompunerea luminii și a explicat culoarea al- 
bastră a cerului într-un mod care nu a fost demonstrat de 
fizica modernă **, 

Leonardo, cu acuitatea vederii pictorului, a fost cel 

mai subtil analist al fenomenelor umbrei și luminii. El 
a distins : lumina primară derivată și reflectată ; rapor- 
tul intre razele luminoase şi umbra obiectului iluminat ; 
relaţia între corpul luminos şi umbra obiectului ilumi- 
nat ; raportul între cimpul luminos şi strălucirea cor- 
pului iluminat ; umbra în raport cu suprafața corpului 
iluminat ; lumina și umbra unui corp luminat de două 
surse luminoase ; măsura raportului intensității lumi- 
noase a două surse care luminează; experienţa pentru 
studiul legii refracției ; cercetări asupra gradaţiei um- 
brei şi luminii ; variația intensității luminoase în raport 
cu distanța ; umbrele derivate; fotometria fascicolelor 
luminoase ; gradațiile penumbrei ; reflexia luminii în 
oglinda sferico-concavă ; dezvoltarea razelor luminoase 
intr-o oglindă parabolică ; reflecția pe o oglindă plană; 
caustica oglinzilor, prin reflecția cu curbă anvelopantă 
a razelor ieşite dintr-un punct și reflectat de o curbă 
plană ; studiul zonei paraxiale a oglinzii concave : diver- 
genţa razelor care lovesc o oglindă ; aberaţiile sferice ale 
oglinzilor etc. | 
* „Ogni actione di natura è fatta par la più breve via ch'e 
„Possibile“ („Quaderni d'Anatomia“, IV şi „Codex Arundel“). 
** „Dico, Lazzuro in che si mostra Varia non essero suo pro- 
prio colore, ma è causata da umidità calda, vaporata in minutis- 
simi e insensibili attimi, la quale piglia dopo sè la percussion 
de' razzi solari e fassi luminosi sitto la oscurita delle immense 
tenebre della region del fuoco che di sopra le fa coperchio“ („Co- 
dex Leicester“). Imensul întuneric al boltei cereşti este astăzi cu- 
noscut cosmonauților. 


J 
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în construirea modelului de ochi (ochiul artificial) 
Leonardo s-a lovit de lipsa instrumentelor de măsură 
pentru distanțe scurte, lipsa analizei ochiului viu (stu- 
diat de el numai anatomic) şi necunoaşterea unei legi 
generale a refracției luminii (D. Argentieri). Cu toate 
acestea. el a desenat modelul construcţiei ochiului *. 

Leonardo a presupus că imaginea de pe retină nu 
este răsturnată. Un secol mai tîrziu, Keppler avea să de- 
monstreze contrariul. De asemenea, Leonardo nu a cu- 
noscut funcţia de acomodare a cristalinului, pe care l-a 
socotit un organ de redresare a imagirei răsturnate de 
sistemul corneo-pupilar. El a cunoscut însă — ceea ce 
este mult mai important — funcţia specifică a retinei, 
senzaţia luminoasă, și legătura ei cu nervul optic. 

Ideile aristotelice din fizică l-au împiedicat uneori să 
interpreteze cu justețe unele fenomene optice, însă ideile 
fundamentale ale opticii: lumina emanată de corpuri, 
propagată prin eter în unde sferice, asemenea sunetu- 
lui, aparţin imaginaţiei leonardeșşti. 

Gîndirea lui Leonardo-fizicianul a fost fundamental 
opusă gîndirii platoniciene, după care mecanica era ig- 
nobilă prin însuşirile utilitare... Leonardo a considerat 
experiența sensibilă: „la quale è maestra vera“, fun- 
dînd stiința „strumentale o machinale“, mecanica, „pa- 
radisul stiinţelor“. Stiința sa a fost cantitativă si esențial 
demonstrativă prin desen. Știința sa trebuia să fie o 
suită de raționamente „un discorso mentale“; pictura 
nu se poate dispensa de știința opticii, întemeiată pe le- 
gile vederii şi alcătuirii ochiului, pe care l-a numit „fi- 
nestra dell'anima“. 

Sarà fatta una palla di vetro di cinque ottavi di braccio 
per diametro. Di poi ne sia taghata tanto da una parte che vi 
si possa mettere il viso insino alli orecchi. E poi sia stabilita 
dentro al fondo un fondo di scatola di un terzo di braccio che 
abbia nel mezo un foro che sia quattro tante più que la po- 
pilla dell'occhio (o circa, chè fa caso). Oltre a di questo, sia sta- 
bilita una palla di vetro sottile di grandeza d'un sesto di braccio 
per diametro. E fatto questo, empi ogni cosa d'acqua tiepida e 
chiara. E metti il viso in essa acqua, e guarda nella palla, e 
nota, e vedrai: tale strumento manderà le spezie del s.t. all'oc- 
chio le manda alla virtù visita“. (Codex D). 
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Schema ochiului, „Codex Atlanticus“, 
Ambrosiana, Milano 


| Pentru Leonardo, organul central al senzaţiei lumi- 
noase și sediul gindirii era creierul. Astfel, el a observat 
că la leu, centrul olfactiv si cel optic ocupă 0 mare 
parte a substanței cerebrale, în contrast cu omul la care 
aceştia sînt reduși. Meditaţiile lui Leonardo Pipete 


asupra ve- 


derii si ochi senior 5] j 
șI ochiului, „seniorul simțurilor“, l-au condus, ca 


pretutindeni in Știința sa, de la necesitatea mecanică. la 
ni cesitatea morală. „Printr-o parabolă grandioasă, şti- 
nța opticii, îmbrățişînd toate gradele armoniei univer- 
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sale, l-a condus în final la frumuseţe, care este divini- 

tatea însăşi, ajungînd în ultima analiză la afirmarea că 
ear 

corpul este o creație a sufletului“ ”. 


ASTRONOMIA 


Interesul lui Leonardo s-a îndreptat către iam n 
vizibil, notaţiile sale înregistrind olita e Ppi 
pra Soarelui, stelelor, Pămîntului și mai ales te e 
nii. Înainte de Galilei, el a afirmat că „Pămîntu es o 
stea“, că „Luna este asemenea pămîntului şi „prim ‘aste 
lumină de la Soare“ şi că „Soarele nu se mişcă . 


BOTANICA 


În mod genial, Leonardo a întrevăzut ucita 30 
vegetale şi animale. „Toate semințele aky O x a 
care se rupe cînd sămînța este coaptă. La ie eee n 
meia care naşte şi după naştere are ceea ce arată 
burile şi toate seminţele în păstaie“. ne aii 

Observațiile lui asupra ramificație], a ap i a 
frunzelor pe ramuri, a inserțiel ramurilor pe ia Ata = 
cum şi asupra aranjamentului seminţelor, au descinl: 
ile morfologiei şi fiziologiei vegetale. 


GEOLOGIA 


Leonardo a întrevăzut formarea rocilor, a cupei 
mărilor prin activitatea şi evoluția unor e pa “a 
turale, înaintea geologului Lyell (1797—18 a sa 
dit legătura geologiei și paleontologie a map Arata 
win (1809—1882), explicînd științitic exis pi) sira 
împietriți“, a „scoicilor în munte“ şi „a frunzelor 


cile înalte“. 


S i ; : st orientat acest 
+ Alberto Sartoris, după care a fost or Soset i 
pe studiile savanților vincişti : : 


iiinit la rîndul său 
e entieri şi Gabrielle Seailles 
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capitol, 


GEOGRAFIA FIZICĂ 


Leonardo a văzut, în spirit ştiinţific, legătura pămîn- 
tului și a apei, explicînd fenomenul „eroziunii“ : „apa 
duce muntele la vale şi umple lacurile și ar face din pă- 
mint o sferă desăvîrșită, dacă ar avea putere“. El a în- 
teles „circuitul apei“ și a explicat fenomenele atmosfe- 
rice : ploaia, fulgerul, vintul, căutînd să înțeleagă po- 
topul şi cutremurele de pămînt, precum şi influența Soa- 
relui şi a Lunii asupra mareelor. 


TOPOGRAFIA 


Leonardo a cunoscut geografia Persiei și Indiei după 
Ptolemeu, dar a căutat să explice ştiinţific salinitatea 
Mării Mediterane şi posibilitatea construcției podului de 
la Pera în Constantinopol. 


ATMOSFERA 


Leonardo a explicat formarea vintului, a ceţii şi a 
grindinei, în spiritul meteorologiei actuale. El a văzut 
legătura vîntului cu forma și direcţia norilor şi a explicat 
culoarea albastră a cerului. 


ZBORUL 


Studiul zborului l-a preocupat sub multiple aspecte : 
„Am împărţit expunerea asupra păsărilor în patru cărți : 
prima tratează despre zborul ramat, a doua despre zbo- 
rul fără bătaie, la vîntul favorabil, a treia despre zbor 
in general, a patra, despre mișcarea mecanică“. El a cu- 
noscut : „cele patru mişcări reflexe și căderi ale păsă- 
rii“ şi a observat: echilibrul în aer, schimbarea direc- 
ției de zbor, aterizarea, decolarea și a imaginat, în mod 
genial, echivalența înotului şi zborului. 139 


MAȘINA DE ZBURAT : „PASĂREA“ 


Esecul îndrăznețelor invenţii legate de maşina de zbu- 
rat a provenit din conceptul său asupra zborului meca- 
nic : „Din aceste dovezi poţi să cunoşti că şi omul este 
în stare să învingă aerul contrariu, cînd el, cu aripile 
desfăcute, produce o apăsare pe acesta şi îl învinge ȘI 
poate să se ridice“. Forţa musculară a omului a miini- 
lor şi a picioarelor — nu a putut înălța „pasărea”. 


MIŞCAREA ȘI GREUTATEA 


Capitolele cărţii trebuiau să fie: mişcarea, greutatea, 
puterea şi lovitura. „Puterea cu mișcarea „corpului ȘI 
greutatea cu lovitura sînt cele patru acţiuni accidentale 
prin care toate operele muritorilor își află ființa și siir- 
situl“. 

Leonardo a studiat : raportul între greutate si iuțeala 
căderii (înainte de Galilei), între putere și mișcare, si a 
calculat greutatea în raport cu forța care a mișcat-o, 
echilibrul cu ajutorul pirghiilor, legile mișcării lichide- 
lor si direcţia traiectoriei proiectilelor bombardelor, 
tînd înainte de Newton legea inerției corpurilor. 


enun- 


MATEMATICA 
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Leonardo a căutat metode pentru soluționarea cva- 


s.. . . Y., PR 2 , f EPN F: : a PRE | la Š 
draturii cercului şi a sterel şi s-a pre ocupat de probleme 


practice de trigonometrie, de măsurarea lărgimii unui 
fluviu si a înălțimii unei cascade, si de probleme apli- 
cate la mecanică. El a desenat corpurile regulate „pla- 
toniciene“ şi a arătat formarea corpurilor neregulate. In 
domeniul matematicii aplicate, 
putere, greutate, timp și mişcare, 
scripeţilor şi al combinației lor. 


a demonstrat cîştigul în : 
obținut cu ajutorul 


NATURA APEI 


Studiul apei l-a întemeiat pe cunoaşterea acțiunii 
unei picături : „Dacă cade o picătură de apă în mare, 
cînd este liniștită, întreaga suprafața mării se va urca 
nesimtit, căci apa nu se lasă comprimată ca aerul“. Ast- 
fel, Leonardo a putut înțelege mecanismul formării va- 
lurilor, căderilor de apă, vîrtejurilor, curgerii riurilor şi 
revărsării lor, a eroziunii, plutirii şi ciocnirii curenți- 
lor de apă, precum și al menţinerii mărilor și oceanelor 
pe glob. El a explicat fluxul şi refluxul mării şi a cu- 
noscut deosebirea de densitate a salinității apei şi con- 
secinţele ei pentru plutire. El a studiat forţa apei și apli- 
caţiile ei mecanice, cunoscîind raportul între căderea 
apei, timpul de mişcare şi viteză, şi a calculat viteza riu- 
rilor în raport cu poziţia, lăţimea, înclinația şi adinci- 
mea lor. A studiat, de asemenea, formarea paturilor riu- 
rilor și depozitarea aluviunilor în delte. Cunoştinţele 
asupra apei le-a aplicat la: navigaţie, construcţia digu- 
rilor, a ecluzelor, precum şi la opere de canalizare, asa- 
nare de bălți și la folosirea riurilor ca forță motrice 
în diverse ramuri ale tehnicii. 


HIDRAULICA 


Cunoaşterea fizicii lichidelor i-a permis să demon- 
streze „cum poate fi urcată apa şi ţinută la înălțime“, şi 


să imagineze felurite mașini hidraulice. 


CONSTRUCȚII DE CANALE 


Cunoscînd principiile după care „poate fi condus orice 
mare fluviu peste munți foarte înalţi“, Leonardo a ima- 


ginat canalizarea rîului Arno, desenind un proiect de 
canal cu trecerea prin: Florenţa, Prato, Pistoia, Serra- 


volle, Lucca şi Pisa, și cel mai îndrăzneț proiect de cana- 
izare, acela al apelor Loarei, care trebuiau unite cu cele 
ale Ronului, trecind prin Tours, Amboise, Blois, Lyon. 
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Ecluzele, imaginate în spiritul şi cu înfăţişarea celor 
de astăzi, trebuiau să asigure regimul constant al navi- 
gațiel. 


EXPERIMENTE 


Experimentele trebuiau să-i verifice lui Leonardo ipo- 
tezele făurite prin imaginarea legăturilor între cele ma: 
disparate fenomene : dovada nesfîrşitului grad al flui- 
dităţii lichidelor ; dovada legii curgerii lichidelor ; do- 
vada iradiaţiei solare etc. 


INVENȚII 


Știința, pentru Leonardo, trebuia să aibă drept „pa- 
radis“ aplicaţiile practice. În imaginaţia sa el a depășit, 
de cele mai multe ori, posibilitățile tehnice ale vremii. 
Leonardo a inventat astfel, în cele mai variate domenii : 
aparate de măsurători de viteză şi presiune ; un exca- 
vator, un aparat de scufundat, un aparat deșteptător, 
bormaşina, un aparat pentru dragare, un dispozitiv de 
salvare, un compresor de apă, o mănușşă pentru înot, un 
numărător de paşi, un ceasornic de apă, războiul de țe- 
sut, maşina de tors, presa hidraulică, laminorul. De ase- 
menea diferite maşini şi unelte de război „pentru a păs- 
tra cel mai important dar al naturii și anume libertatea, 
mijloace de atac şi de apărare pentru cazul în care vom 
fi atacați de tirani ambiţioși“ : arme de artilerie, carul 
de luptă acoperit (anticipație a tancului), bombarde, pro- 
iectilul exploziv, catapulte, precum şi sisteme de apă- 
rare : fortificaţii, galerii subterane. 


RĂZBOIUL MARIN 


Manuscrisele referitoare la războiul marin datează 
de la 1500, pe cînd Veneţia era amenințată de flota tur- 


cească. Leonardo a imaginat un aparat submersibil, echi- 


pament pentru scufundat, un aparat pentru găurirea co- 


Car mecanic, Windsor 


răbiilor, rețete pentru pregătirea „gazelor de luptă“, pul- 
perea otrăvită de aruncat pe corăbii, şi a întocmit pro- 
iecte pentru scufundarea unei corăbii etc. 


CULOAREA 


Adnotațiile privind culoarea, umbra, lumina şi pers- 
pectiva, reprezintă ultima parte a tratatului despre pic- 
tură, publicat în secolul al XIX-lea după manuscrisele 
„Codex Vaticanus“. 143 


Textele privesc : perspectiva culorilor, culorile și lu- 
mina şi umbra, culoarea locală și purtată, culorile curcu- 
beului. 


PEISAJUL 


Observațiile privesc : perspectiva aeriană, umbra co- 
pacilor, iarba pajiștilor, umbra şi lumina suprafeţei verzi, 
aspectele peisajului în lumina de est şi de vest, despre 
fum şi praf, peisajele de iarnă, cele de munte, copacii în 
vînt, lumina norilor, oglindirea soarelui etc. 


LUMINA ȘI UMBRA 
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Leonardo studiază umbra corpurilor transparente, in- 
fluența depărtării și a fondului. 


Descifrarea operei lui Leonardo da Vinci se face as- 
tăzi pe terenul disciplinelor speciale care grupează în tot 
atitea mănunchiuri manuscrisele sale. Perspectivele unei 
culturi generale sînt insuficiente pentru a putea urmări 
și aprecia cu competență toate domeniile de cercetare pe 
care geniul lui Leonardo da Vinci, cu prodigioasa lui ra- 
piditate mentală, l-a cuprins prin propria-i experiență la 
începutul unor stiințe, inaugurate în mare parte de el. 

Știința sa a pornit din experienţă. Cu mult înainte de 
John Locke, a enunțat primordialitatea simţurilor și a 
experienţei. Extraordinarul observator a fost însă dublat 
şi de un perfect logician, tinziînd, prin puterea raționa- 
mentului, la stabilirea legilor generale ale fenomenelor. 
Comparaţiile, analogiile şi legăturile neaşteptate găsite în- 
tre fenomene i-au permis să recunoască în lucrurile dis- 
parate şi să afirme unitatea naturii: a plantelor şi ani- 
malelor, a omului, a universului mic și a universului 
mare, alcătuit din aceleași elemente. Anticipator al celor 


Mecanism de ceas, „Codex Madrid“ i 


mai geniale descoperiri în astronomie (Pămiîntul e o stea ; 
luna nu are lumină proprie ; Soarele nu se mișcă), în bio- 
logie (actele reflexe studiate în natură și prin experiment 
pe „animalul spinal“), în bionică (pe care a întrevăzut-o 
prin analogiile dintre zborul păsărilor, înotul peștilor, 
vislitul navigaţiei și prin imaginarea proiectului celui mai 
indrăzneţ — aparatul de zbor cu aplicaţia energiei mus- 
culare umane), în anatomie (la a cărei edificare a con- 
tribuit substanţial) şi în biomecanică (pe care a inau- 
gurat-o el), Leonardo a fost într-o egală măsură om de 
artă și om de stiință, gînditor și creator, teoretician și 
practician, inventator și verificator practic al girdirii 
sale. 
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Metoda prin care geniul său l-a situat în afara filo- 
zofilor şi a oamenilor de știință obișnuiți, a fost desenul : 
metodă de gindire, de invenţie şi realizare. Manuscrisele 
sale sînt esenţial desenate şi auxiliar sorise, iar trata- 
tele sale, dintre care cel mai avansat a fost anatomia, 
trebuiau să inaugureze civilizația modernă, a primatu- 
lui imaginii asupra scrisului. 


ANTROPOLOGIA LEONARDESCĂ 
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Ca anatomist, Leonardo a arătat artistului că „pentru 
a reda mai bine membrele în atitudinile și gesturile nu- 
durilor, e nevoie să cunoşti anatomia tendoanelor şi muş- 
chilor pentru a putea judeca, în diversele mişcări, care 
tendon şi care muşchi se mişcă... 

Dar anatomia umană îl va conduce către anatomia 
animalieră, trecînd prin anatomia primatelor, atît de ase- 
mănătoare omului, încît „în descrierea omului trebuie 
să fie cuprinse și animalele de aceeaşi specie, cum este 
babuinul, maimuța si numeroase specii asemănătoare. (349) 
Fă un tratat particular pentru descrierea animalelor cu 
patru picioare și printre ele așază omul, care în copi- 
lărie merge în patru labe. (379) Este ușor pentru cine 
știe să facă omul, de a deveni universal, pentru că toate 
animalele terestre au mușchi, tendoane şi oase asemă- 
nătoare.... 

Structura, atît umană, cît și animală, este organi- 
zată aidoma, în acelaşi timp constructiv-arhitectural și 
funcțional mecanic“. 

Regulile numerice ale alcătuirii arhitectonice sînt cu- 
noscute prin studiul proporţiilor şi fixate în figuri-re- 
guli. Frumusețea nu este străină de apercepția acestei 
reguli generale : „Pictorul trebuie să facă figura după 
regula unui corp natural, care să aibă proporţie lăuda- 
bilă în ansamblu; de altfel, trebuie să o măsoare, să 
vadă în ce parte diferă mai mult sau mai puţin de bu- 
nul model. Acesta, o dată cunoscut, el își va da toată 
silința să nu reproducă defectele în figuri şi se cuvine 
să știi că trebuie să lupţi împotriva unei atare tendințe. 


Să-ţi aminteşti de defectele propriei persoane, pentru a 
scuti de acestea figurile pe care le compui“... 

Proporțiile sînt studiate pe omul nemișcat, în stațiu- 
nea dreaptă, însă mișcările aduc modificări ale dimen- 
siunilor segmentelor. În timp ce pentru proporţiile din 
poziţia în picioare, Leonardo este preocupat să stabilească 
egalitățile segmentelor şi regula generală a raporturilor, 
pentru corpul în mişcare arată substratul anatomic și 
fiziologic al modificărilor, pe care cei vechi le corectau 
empiric, împreună cu modificările dimensionale optice. 

Înțelegerea activității musculare este condiționată de 
cunoaşterea regulilor echilibrului în stațiuni și mişcări, 
precum și a condiţiilor mecanice, a contracţiilor muscu- 
lare în sistemul pirghiilor scheletului. „Studiază mai în- 
tii mecanica, paradisul matematicii“ — a fost obsesia lui 
Leonardo, pentru întreg studiul naturii, care prin mate- 
matică trebuia să se reîntoarcă la natură sub forma ac- 
țiunilor umane eficace. 

Dar artistul nu se poate opri la probleme de biomeca- 
nică, căci mecanica mișcărilor este pusă în slujba acti- 


vității expresive. „Un bun pictor trebuie să realizeze 


două lucruri principale : omul și conceptul spiritului său. 
Primul este uşor, al doilea este dificil, pentru că trebuie 
să-l figureze cu gesturi și jocul membrelor, și acesta tre- 
buie să fie învăţat de la surdo-muţi, care o fac mai bine 
decît oricine“... 

„Mișcarea trebuie să fie adaptată circumstanțelor mo- 
rale ale figurii, care trebuie înfățișată cît mai viu, ex- 
primind afecţiune și graţie, dacă nu, această figură va 
fi de două ori moartă; o dată pentru că e pictată, şi 
moartă a doua oară, pentru că nu exprimă nimic, nici 
din suflet, nici din corp. Mişcările și atitudinile trebuie 
să exteriorizeze circumstanțele morale ale personajului, 
astfel încît să nu mai poată să semnifice altceva, nici să 
servească la o altă scenă“... 

„Să exprimi acțiunea umană după vîrstă, după ca- 
litate (temperamente) și după specie sau sex“... 

Expresia traduce chiar condiționarea socială a perso- 
najului : „Consideraţi pe cei ce rîd şi cei ce pling; pri- 
viți pe cei ce se supără și toate întîmplările spiritului 
lor; observați decorul și dacă el convine ca ambianţă 
pentru acțiunea pe care o face seniorul și servitorul său, 
copilul şi adolescentul sau bătrînul care se susține greu și 
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mu faceţi să acţioneze omul de rînd ca un nobil împodo- 
bit, nici puternicul ca cel slab, rici ca trăsăturile curte- 
zanei să semene cu cele ale doamnei onorabile, nici lu- 
crurile masculine cu cele feminine“... 

Corpul este locașul spiritului: „Cine vrea să vadă 
cum locuieşte sufletul în corp nu are decit să vadă cum 
se slujeşte sufletul de locuinţa sa zilnică; dacă el este 
dezordonat și confuz, dezordonat și confuz va fi și cor- 
pul stăpînit de suflet“... 

Toate aceste observaţii asupra alcătuirii și manifestă- 
rilor omului nu pot să nu conducă la întrebările asupra 


condiției umane : asupra existenţei sale în univers si 


asupra destinului și valorii sale morale. „Nu mi se pare 
că oamenii grosolani, cu moravuri joase și spirit îngust 
merită un atit de frumos organism, nici o asemenea va- 
rietate de mecanisme, ca și oamenii raţionali, cu spiri- 
tul înalt. Primii nu sînt decit un canal prin care intră 
şi iese hrana. Trebuiesc asimilați unui canal de nutri- 
ție, căci nimic nu-mi probează că ei participă la specia 
umană, decît numai prin voce si figură ; cît privește res- 
tul, ei sint asemenea animalelor“... Insistind asupra aces- 
tei mizerabile condiţii umane. Leonardo caută noi ima- 
gini care să o exprime: „Mulţi nu sînt decît adevărate 
canale pentru hrană. Ar trebui să-i numim producători 
de excremente și umplutori de latrine, căci aceasta este 
toată misiunea lor în lume. Ei nu pun în practică nici 
o virtute și nici nu rămîne după ei decit latrina“... 

In legătură cu exemplele celor care au degradat 
ideea de om, Leonardo a vorbit despre „regele animale- 
lor“ și a prevestit războaiele genocide, degradante, ale 
timpurilor noastre : „Se vor vedea totdeauna animale pe 
pămint, care luptă între ele, cu cele mai mari pierderi 
și adesea cu moartea fiecărei părți. Răutatea lor nu are 
limite ; braţele lor sălbatice aruncă la pămînt cei mai 
mari arbori ai pădurilor universului și pentru a avea 
hrană, obiectul dorinței lor, ei vor dezlănţui moartea, 
suferinţele, durerile, războaiele și surghiunul asupra tu- 
turor lucrurilor vii. În orgoliul lor prodigios ei s-ar ri- 
dica împotriva cerului, dacă greutatea prea mare a mem- 
brelor nu i-ar menţine pe pămînt. Nu rămîne nimic, nici 
pe pămint, nici în subsol, nici în apă, care să nu fie ur- 
mărit, deranjat, prăbuşit de ei“. 


mmy- gye 


Studiu pentru Madona Litta, 
Muzeul Luvru, Paris 


Omul este însă oglinda universului, imaginea sa mi- 
niaturală. „Omul este numit de cei vechi un microcos- 
mos, denumire justă, căci el este compus din pămint, 
apă, aer şi foc, ca şi corpul terestru, căruia i se ase- 
muie. Dacă omul are oasele pentru a-i servi de armătură 
si a susţine carnea, lumea are stîncile, care susțin pă- 
mâîntul : dacă omul are în el un lac de sînge, unde crește 
si descrește pulmonul pentru respiraţia sa, corpul Pă- 
mîntului are marea şi oceanul, care creşte și descrește la 
fiecare şase ore, pentru respiraţia sa ; dacă din acest lac 
de sînge derivă venele care se ramiiică în întreg orga- 
nismul, tot astfel marea, oceanul, umple corpul terestru 
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cu nenumărate vine de apă; dar lipsesc globului nostru 
nervii, care nu i-au fost dați, căci ei sînt destinaţi miş- 
cării. Dar lumea în perpetua ei stabilitate nu se mişcă 
şi, acolo unde nu există mişcare, nervii sint inutili“. (391) 

Minunat de frumuseţea şi complexitatea alcătuirii 
corpului, Leonardo socoteşte că este o crimă să o degra- 
dezi şi este o crimă şi mai mare să ridici viaţa unui 
om. „Şi tu, omule, care vezi în munca mea opera minu- 
nată a naturii, dacă crezi că este criminală distrugerea 
ei, gîndeşte-te că este şi mai criminal să răpeşti viața 
omului ; dacă alcătuirea trupului său pare o minunată 
operă de artă, gîndește-te la respectul pe care îl dato- 
rezi sufletului, care îşi are locașul într-o astfel de -arhi- 
tectură. Si într-adevăr, așa cum e, este un lucru divin. 
Astfel, vei lăsa acest suflet să-şi locuiască opera sa după 
plac, şi nu vei voi ca minia sau răutatea ta să distrugă 
o viață aşa de frumoasă, încît dacă nu o stimezi, nu oO 
meriti... În sfîrşit, cu greutate sufletul părăsește corpul 
si plinsul şi durerea sa nu sînt fără temei“... (329) 

Minunea cea mai mare, mai mare decit structura și 
funcționarea organismului, este forța spirituală a omu- 
lui. Posibilităţile omului sint departe de a fi epuizate cu 
îndeplinirea funcţiilor vitale. Prin ceea ce este suflet, 
el aparţine unei lumi superioare și, în același timp, este 
stăpînul lumii inferioare, unde trebuie să intervină, pen- 
tru a o supune regulilor. 

Vizionar pentru epoca sa, ale cărei posibilităţi teore- 
tice şi îndeosebi tehnice, le depășea, Leonardo apare 
din perspectiva actuală ca un luptător neobosit împo- 
triva ignoranței şi obscurităţii, pentru stăpînirea naturii 
şi eliberarea omului. 

Comandamentul său suprem, acela de a servi oame- 
nilor : „Non mi sazio di servire, non mi stanco nel gto- 
vare“ răsună peste veacuri ca un comandament suprem 
al umanității. 


ANEXĂ 


TRADUCEREA REZUMATĂ A 
MANUSCRISELOR LUI LEONARDO DA VINCI * 


OPTICĂ 


Pentru ce natura nu a făcut puterea vederii la fel 
de mare ? 


Pentru ce natura a făcut pupila convexă, ca o parte 
a unei mingi ? 

De ce se împrăștie razele corpurilor luminoase, cu atit 
mai mult cu cât sînt mai departe de sursă ? 

Dacă imaginile lucrurilor, prin puterea vederii, sint 
prinse la suprafaţa ochiului, sau pătrund în el? Despre 
modul în care imaginile unui obiect ajung printr-o mică 
deschidere la ochi şi sînt inversate în pupilă, și cum in- 
teligenta le redresează. 

Pentru ce oglinda schimbă părțile din dreapta ale ima- 
ginilor lucrurilor cu cele din stînga și invers ? 

Despre particularităţile ochiului omenesc : capacitatea 
de acomodare comparată cu cea a pisicii, bufniței etc. 

Dacă ochiul poate vedea în același timp lucruri lu- 
minoase și întunecoase ? 

Despre imaginea în oglindă a Soarelui. 

Pentru ce în ochi, ceea ce este în dreapta, nu apare 
în stînga ? 

Pentru ce virful unui indicator care este ţinut trans- 
versal înaintea pupilei întunecă puternic obiectul ? 


* Manuscrisele au fost traduse după Theodor Lücke: Leonardo 
da Vinci, Tagebücher und Aufzeichnungen, Paul List-Verlag, 
2. Auflage. 1952. respectindu-se gruparea lor pe diversele domenii 


abordate. 
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Pentru ce razele corpului luminos cresc o dată cu 
spațiul care stă între el şi ochi? 

Pentru ce corpurile luminoase au raze luminoase 
drepte împrejurul contururilor ? 


Despre natura văzului. 

Introducere în perspectivă, adică despre funcţia ochiu- 
lui. 

Modul cum ochiul nu cunoaște limitele unor corpuri. 

Protectia imaginilor. 

Structura pupilei. 

O dovadă că ochelarii întăresc vederea. 

Întipărirea şi păstrarea imaginilor. 

Despre puterea văzului. 

Pentru ce obiectele apar ochiului mari, deşi sînt mici ? 

Pentru ce un spirit nu este vizibil ? 

Anatomia ochiului. 

Despre piramida vizuală. 

Procedeu pentru ca întunecind Soarele, să-l putem 
privi fără dureri de ochi. 

Iluzii optice. 

Culoarea si lumina. 

Perspectiva şi mişcarea. 

De ce mişcarea apei, întotdeauna, chiar dacă este mat 
înceată ca aceea a omului, pare mai rapidă ? 

Păstrarea imaginilor în ochi. 

Actiunea unei lumini instantanee asupra ochiului, 

Modul cum razele care se văd la închiderea ochiului 
imprejurul unui corp luminos sînt prezente în ochi şi nu 
în altă parte. 

Proiecția imaginilor în ochi. 

Pentru ce corpurile strălucitoare apar mai mari? 

Mișcarea imaginilor în ochi. 

Reactia pupilei la excitaţia luminoasă. 

Reflexul în apă. 

Oglindirea în apă. 

Pentru ce la bătrîni vederea îndepărtată este mat 
bună ? 

raportul între mărime, formă și depărtare. 

Omul și bufnița. 

Dependența mărimii lucrului văzut de circumferința 

152 pupilei. 


Probă asupra măririi şi micșorării pupilei după miş- 
carea soarelui sau a altui corp luminos. 

Raportul între mărimea unui lucru şi mişcarea soa- 
relui. 

Globul ocular din sticlă. 

Picăturile de apă în razele soarelui. 

Despre linia mediană a ochiului. 

Despre percepţia sferei. 

Refracţia corpurilor în ochi. 

Cum pupila poate vedea un obiect în două locuri. 

Cum se adună într-un punct nenumărate raze de la 
nenumărate imagini. 

Despre oglindă. 


ACUSTICĂ 


«Dacă tu oprești corabia și dacă atingi apa cu un tub 
al cărui capăt îl ţii la ureche, atunci vei auzi corăbiile 
foarte îndepărtate.» 


Ecoul. 

Localizarea zgomotului. 

Raporturile aritmetice ale intervalelor muzicale. 

Despre sunetul care pare că rămîne în clopot după 
icuitură. 

Înăbuşirea sunetului. 

Natura acţiunii tunetului bombardet. 

Ce este tonul dat de o lovitură ? 

Dacă sunetul este în ciocan sau în nicovală ? 

De ce un obiect care nu este suspendat nu sună, și de 
ce sună la cea mai mică atingere cînd e suspendat ? 

Dacă aerul sună sau nu cînd pasărea se scutură brusc ? 

Măsura depărtării sunetului. 

Ruperea sunetului; despre lovitură; despre voce; 
despre ton. 

Propagarea sunetului în apă și în pămînt. 

Cohorîrea sunetului. 

Cum. se pierde în depărtare tonul vocii ? 

Cum se naste sunetul bombardei ? 

Cauza zgomotului zborului. 

Raportul între ton şi volumul corpului sonor. 

Despre filfîitul zborului. 
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ASTRONOMIE 


«Luna are în fiecare lună, o dată iarnă, o dată vară. 
Ea are o căldură şi o răceală foarte mare, și echinocţiile 
ei sint mai reci ca ale noastre.» 


Tub optic pentru a vedea luna mare. 

Măsurătoarea depărtării corpurilor cerești. 

Despre oglindirea soarelui. 

Eclipsa de soare. 

Cum trimit corpurile cerești forma, căldura și lumina. 

Particularităţile soarelui. 

Despre căldura soarelui. 

Pentru ce luna nu poate fi o oglindă a pămîntului ? 

Anotimpurile și echinocțiile Lunii. 

Ce este Luna? Luna nu are lumină proprie ? 

Explicația mărimii Soarelui la apus. 

De ce stelele sînt invizibile ziua ? 

Adevărata mărime a Soarelui. 

Măsurarea mersului Soarelui în drumul de 24 de ore. 

Dovadă că Pămâîntul este o stea. 

Cercetarea modului cum străbat razele corpurile li- 
chide. 

Despre imaginea Soarelui în apă. 

Locul Pămîntului. 

Principiile dizertaţiilor asupra astronomiei. 

Dacă frecarea sferelor cereşti produce un zgomot saw 
nu ? 

Dacă stelele primesc lumină de la Soare, sau au lu- 
mină proprie ? 

Mărimea planetelor la orizont. 

Îmtunecarea Soarelui, Lunii şi Pământului. 

Dovadă că Soarele oglindit în Mare apare cu atît mai 
mare cu cît este mai aproape de sursa razelor solare. 

Despre Lună ; petele lunare. 

Lumina Lunii vine de la Soare. 

Mişcarea corpurilor cerești ; gravitația. 

Soarele nu se mișcă (anunțarea de către Leonardo a 
sistemului coperntcian). 

De ce aerul este al' astru ? 

Măsurarea corpurilor cerești. 


BOTANICĂ 


«Toate seminţele au un ombilic care se rupe cînd să- 
minta este coaptă. La fel are și femeia care naște și, 
după naștere, are ceea ce arată ierburile și toate semin- 
tele în păstăi.» 


Grija naturii; plantarea puieţilor; arta grădinilor. 

Despre ordonarea ramurilor ; despre ramificația plan- 
telor. 

Despre umbra frunzelor transparente văzute de jos. 

Direcţia ramurilor. 

Dependenţa culorii frunzei de vîrsta sa. 

Formarea ramurilor. 

Formarea frunzelor pe ramuri. 

Legile creșterii pomilor. 

Descrierea ulmului ; structura nucului. 

Legile creșterii ramurilor și frunzelor. 

Despre inserţia ramurilor pomilor. 

De ce arterele pomilor nu sînt adesea drepte. 

Despre cicatricile pomilor. 

Dependența de soare a formării ramurilor. 

Despre coacerea seminţelor. 

Cireșul și stejarul. 

Simetria naturii ; înrămurirea pomilor. 

Legile creșterii plantelor ; diverse înrămuriri. 

Legile biologice ale pomului. 


GEOLOGIE 


«Cînd natura formează pietrele produce un fel de 
pastă, care la uscare se coace împreună cu lucrurile care 
sînt înăuntru ; dar acestea nu se prefac în piatră, ci își 
păstrează forma pe care au găsit-o acolo.» 

Despre metale ; cursul și panta rîurilor. 

Despre puternica curgere a rîurilor ca urmare a pră- 
bușirii munților pe ambele părţi, ceea ce duce la forma- 
rea unor mări în locurile înalte. 

Influența mareelor asupra centrului pămîntului. 

Tocirea muntelui prin ploaie. 

Despre greutatea specifică a pietrei. 
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Despre deplasarea apei în munţi. 

Formarea munților şi mărilor. 

Despre animalele care au scheletul exterior. 
Despre peștii care au fost găsiţi împietriți. 
Despre scoici şi forma lor particulară. 
Despre scoică în munte. 

Despre frunze în stîncile înalte. 


GEOGRAFIE FIZICA 


«Apa duce muntele la vale și umple lacurile și ar 
face din Pămînt o sferă desăvirșită, dacă ar avea pu- 
tere.» 


Despre val şi spuma lui. 

Despre mișcarea apei ; despre împietrire. 

Despre marea care înconjură uscatul. 

Cu privire la potop; despre înnisiparea gurilor rîu- 
rilor ; despre puterea apei. 

Exemplu si dovadă pentru cresterea Pămintului. 

Despre cutremurele de Pămini (căderea munţilor asu- 
pra spațiilor goale închide aerul în gol, de unde iese 
prin deplasarea pămîntului si produce cutremurul...) 

Circuitul apei şi efectul său. 

Despre Marea Mediterană. 

Despre cauza fluxului și refluzului. 

Așezarea pămîntului pe fundul mării. 

Centrul Pămîntului. 

Despre mișcarea aerului și apei. 

Cum schimbă marea greutatea Pămîntului. 

Formarea mlaștinelor. 

Vintul. 

Cum apele curgătoare aduc pămîntul din munte în 
lacuri și le fac fertile, și însănătoșesc aerul împrejur 

Bălți în apropierea mării. 

Despre valuri ; despre vînt. 

Despre înclinația mărilor. 

Cauza si natura tunetului. 

Sfera apei şi centrul Pămîntului. 

Suprafața Pămîntului si centrul de greutate. 

Schimbarea pămiînturilor și lacurilor. 

Cosmograjia lui Ptolemeu. 


Apa și nisipul; circuitul apei; depozitarea scoicilor. 

Eroziunea. 

Influenţa Soarelui și a Lunii asupra mareelor. 

Urmele piciorului pe nisip. 

Geologia bazinului Dunării. 

Principiile cărţii despre scoicile pietrificate. 

Prundișul riurilor. 

Despre potop şi scoicile de mare. 

Combaterea acelora care presupun că scoicile sint în- 
depărtate prin potop, mai multe zile, de mările în care 
au fost. 

Geologia Mării Mediterane. 

Despre izvoare ; despre maree. 

Formarea valurilor. 

Stiinta mărilor. 

Obirsza izvoarelor din munţi. 

Formarea stincilor prin rituri. 

Legea eroziunilor. 

Nivelarea — prin curgerea de la și spre, a volumului 
apei viului. 

Modificările Mării Mediterane. 

Despre începutul riîurilor. 

Formarea pietrelor pe fundul mării. 

Dacă este mai mult pămînt decît apă ? 

Sfera apei și centrul Pămîntului. 

Despre Pămint în sine. 

Sectiune prin globul pământesc. 


TOPOGRAFIE 


Cum putem învăța ceva despre toate călătoriile. 

Geografia Persiei și Indiei după Ptolemeu. 

De ce riurile Spaniei curg către vest mai mult decît 
spre est? 

Despre salinitatea mai slabă sau mai mare a Mării 
Mediterane. 

Pentru ce uscarea artificială a Mării Mediterane nu 
este posibilă. 

Pentru ce dai de apă pe munţi? 

Coline de nisip în Lybia. 

Gorniștii din Romagna (care sapă în munte găuri în 
formă de goarnă și produc sunete puternice). 
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Podul de la Pera în Constantinopol. 

Natalitatea în ţinutul Romagnei. 

Stabilirea locului orașelor între Bologna şi Forli. 

Depărtările geografice. 

Despre pătrunderea la Abila și Calpe în strimtoarea 
mării din Gades (Cadiz). 

Despre Arno. 

Despre locul Venerei. 

Corabia fericirii înaintea insulei Cypru. 


ATMOSFERA 


«Aerul se mișcă ca un torent și duce norii cu el, cum 
duce apa curgătoare tot ce curge pe ea.» 


Elementul focului. Regiunea mijlocie a aerului. 

Firnisul (lacul) curgător. 

Picătura de apă. 

Despre piramida de raze. 

Despre fulger. Despre desenul unei flăcări. 

Despre puterea de atracţie a aerului. 

Formarea vîntului, a ceţii și grindinei. 

Căderea, lovitura şi vîrtejul vîntului. 

Norii, vintul și fulgerul. Cauza tunetului, despre na- 
tura flăcării. Necesitatea aerului pentru întreţinerea vie- 
tii. 

Originea vîntului, forma traiectului său. 

Despre picăturile de apă care se produc în aer. 

Formarea apelor în peșteri. 

Cum face apa mai multe cercuri cînd întîlnește pietre 
pe lacuri. i 

Cauza schimbării elementelor. 

Despre ceaţă. Despre curcubeu. 

Despre puterea vacuumului format într-o clipă. Despre 
foc si lumină. 

Reflecția undelor vîntului și apei. 

Despre vînturile din nord. 

Cum întoarce vintul norii, cînd îi loveste dintr-o 
parte ? | 

De ce norii se duc în sus? 

Ce se întîmplă cînd doi nori cu viteze diferite merg 
în aceeași direcție ? 


Despre iuţeala norilor. 
Explicația culorii albastre a aerului. 
ZBORUL 


«Am, împărțit expunerea asupra păsărilor în patru 
cărți. Prima tratează despre zborul ramat ; a doua, despre 


zborul fără bătaie, în vintul favorabil; a treia, despre 


zbor în general ; a patra, despre mișcarea mecanică.» 


Elasticitatea penelor și distribuirea greutăţii. 

Schimbarea direcției de zbor, în jos. 

Despre zborul lucrului ușor. 

Despre cele patru mișcări reflexe și căderi ale păsării, 
în diverse direcţii ale viîntului. 

Despre mașina de zbor. 

Cum se menține pasărea în echilibru. 

Mijloc de apărare în caz de cădere. 

Cum se menţine echilibrul în aer ? 

Evitarea căderii înapoi, 

Penele remige au cavități. 

Reguli ale echilibrului în zbor. 

Mişcări în cerc, de cădere şi mișcări reflexe ale păsării. 

Echivalenţa înotului şi zborului. 

Zborul cu și fără impuls. 

Cum ne împotrivim pericolului căderii ? 

Pentru ce și cum urcă pasărea ? 

Rezistenţa (aerului) la aripi și direcţia aripei. 

Despre impulsul păsării. 

Reguli pentru construirea aparatului de zbor. 

Cum se menține echilibrul în aer? 

Mersul aparatului de zbor și direcția vîntului. 

Mişcările cozii. 

Despre zborul contra vîntului. 

Cum plutește pasărea pe aripi, pe vînt și nu se clin- 
teste din loc? 


Pentru ce pasărea se menţine în aer ? 

Cite mijloace are la îndemînă pasărea ca să-și schimbe 
mișcarea dreaptă într-una curbă ? 

Despre pasărea care zboară cu impulsuri. 

Încetinirea zborului păsării. 
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Cum urcă pasărea ? Cum face curbele ? 

Mișcarea unei păsări dusă de vint. 

Despre zborul planat. 

Cum se întoarce pasărea ? 

Pentru ce pasărea nu zboară pe spate ? 

Despre conducerea prin coadă. 

Dependența direcţiei alunecării de centrul de greu- 
tate. 

Ridicarea ciocîrliei si a vrabiei. 

Despre zborul planat cu vînt. 

Despre aterizarea păsărilor. 

Sporirea densităţii aerului cu bătaia aripii. 

Despre mișcările drepte şi curbe. 

Despre conducerea în aer (pilotaj). 

Cînd plutește pasărea nemișcată în aer ? 

Despre mișcările drepte şi curbe. 

Privire comparativă a mişcării de rotație a peştelui. 

Linia mişcării în impuls. 

Balansarea zborului planat. Experiment cu o corăbi- 
oară. 

Cum se întoarce pasărea ? 

Zborul planat și legile lui. 

Coborirea unei păsări fără vînt si bătaie de aripi. 

Pentru ce păsările mari zboară la înălţime ? 

Despre ascensiunea păsărilor mici. 

Despre zborul liliacului și vulturului. 

Cum schimbă pasărea direcţia zborului ? 

Raportul între greutatea şi mișcarea aripii. 

În ce condiţii pasărea poate sta nemiscată în aer? 

Despre aripa directoare (lopata directoare a aripii). 

Despre plonjare. Plonjatul complex. 

Pentru ce pasărea la coborîrea cozii face o miscare de 
ridicare ? 

Despre înclinația compusă, în timpul zborului. 

Dependenţa forței zborului de flexibilitatea aripii. 

Despre înclinația aripei care alunecă. 

Raportul între poziţia şi viteza aripii. 

Despre bătaia aripii. 

De ce pasărea zboară rar îm potriva vîntului ? 

Accelerarea și încetinirea zborului. 

Cind pasărea se ridică sus ? 

Cum aterizează pasărea ? 

Acțiunea reciprocă a mișcării aripii şi mişcării aerului. 
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Despre două mișcări potrivnice, dintre care una duce 
si alta Jos. 

Dependenţa vitezei aripii de poziţia sa. 

Despre mișcările în cerc ale păsării, la urcare. 
Raportul între bătaia aripii şi densitatea aerului. A 
Despre desfacerea cozii, la căderea pe spate a pă- 


tie 


Raportul între greutatea și anvergura păsării. 

Despre cauza mișcărilor în cerc ale păsării. 

Legi generale ale mișcării. 

Raportul între natura și iuţeala zborului. 

Despre plutirea păsării. 

Căderea simplă sau compusă și mișcările reflexe. 
Raportul între cădere şi mișcarea reflexă. 

Despre conducerea cozii la pasăre. | 
Pentru ce păsările mici nu zboară sus, iar cele mari 
zboară cu plăcere jos ? 
Cum se urcă pasărea cu ajutorul vîntului, fără bătate 
aripi ? 

Cum poate să se redreseze pasărea care cade cu capul 


in JOs. 


Cum evită pasărea să nu cadă ? | | 
Pentru ce pasărea folosește cîrma la aripi, deși are 


si alte mijloace ? 


Care zbor este mai repede ? | PE 
Ce folosește pasărea ca să schimbe direcţia, fără să 


coboare sau să urce ? 


Despre partea inferioară a aripii. 

De ce penele moi stau sub cele tari ? 

Despre curburo aripilor. 

Despre ridicarta și coborirea aripii. | 
Despre împrăștierea (desfacerea) penelor la ridicarea 


aripii. 


in 


Despre părțile rezistente ale aripii. 

Structura umărului păsării. 

Vîrfurile aripilor se mișcă mai degrabă în sus decit 

508. 

Despre fluturarea aripilor. 

Dacă sînt necesare curbele extremității aripii ? 

Despre întoarcerile reflexe. 

Cum își păstrează pasărea direcția pe vînt? 

Despre lucrurile care se mișcă în aer și căderea lor. 
Despre întoarcerile reflexe. 161 
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Despre mișcările oblice ale păsării. 

Arată contrariul la fiecare fel de zbor. 

Despre pene. 

Cum zboară o pasăre de pe o coloană sau altă ridi- 
cătură ? 

Despre devierea direcţiei de zbor pe vînt. 

Despre mișcările de ridicare circulare. 

Apărarea de cădere. 

Despre construcția corpului păsării. 

Zbor cu vint, zbor contra vîntului. 

Despre înot și zbor. 

balansarea zborului. 

Păsări cu mişcări oblice. 

Combaterea unei false teorii a zborului. 

Despre încetarea zborului. 

Zborul liliacului. 

Despre decolare în zbor. 

Zborul furnicilor, aidoma fluturilor. 

Despre tret poziții principale pe care le iau aripile 
une? păsări care coboară fără bătaie. 

Poziţia centrului de greutate în ascensiune. 

Asemănarea între mişcarea aripii şi a lopeții. 

Cum își menţine pasărea direcția și echilibrul ? 

Cum. merge pasărea pe uscat ? 

Cum se ridică (decolează) pasărea ? 

Lămurirea accelerației zborului păsării. 

Despre zborul natural și artificial. 

Încetinirea zborului. 

Despre bătaia de aripă a diverselor specii de păsări. 

Raportul între mișcarea cozii și direcția zborului. 


MAȘINA DE ZBURAT : „PASAREA“ 


«Din aceste dovezi poți să cunoşti că și omul este în 
stare SU invinga aerul potrivnic, cînd el, făcîndu-și aripi 
mar:, produce o apăsare prin care îl biruie şi poate să 
se înalțe.» 


Mecanismul unei mașini de zburat (desen). 

O parte a maşinii ; desene de aripă. 

Cum este prevăzut aparatul la diverse întrebuințări 
ale puterii ? 


Puterea omului. E 

Omul în poziția zborului, cu miinile trage, cu pictoa- 
rele împinge. 

Un model de mașină mare de zbor (desen). 

Un om care produce eu picicarele o forță de aproxi- 
mativ 300 de pfunzi și cu brațele, una de 200 (ceea ce 
împreună înseamnă 900, și o mare repeziciune). Ea 

Dacă un om are asupra sa o pînză lată de 12 cop și 
înaltă de 12 coți, poate să sară de la înălțime fără să se 
vatăme (cu model de parașută) ? 

Mecanisme pentru aparatul de zburat (desen). 

Cum trebuie găurită aripa ? 

Un aparat de zbor prevăzut cu plasă. 

Desenul unui om (pe burtă) în aparatul de zbor (cu 
mîinile si picioarele prinse). 

Desenul unui om în picioare cu aparatul de zbor. 

Conducător pentru ridicat și coborit (Trebuie să fie 
înalt de 12 coţi şi aripile trebuie să aibă o anvergură de 
40 de coti si corpul 20 de coţi și înălțimea de 5 coți, cu 
întăriturile de tevi și postav). 

Un surub (pentru zbor) care se întirte pe o axă ve 
ticală. 

O aripă ridicată cu o prighie de un om (desen). 

Aparat de zbor (desen). 

Organe ale aparatului de zbor. 

Bara de direcție a aparatului de zbor (desen). 

Un dragon (desen). 


r 
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MISCARE SI GREUTATE 

«Puterea si mișcarea corpului, greutatea și lovitura 
sint cele patru acţiuni accidentale prin care toate ope- 
rele muritorilor își află ființa și sfîrșitul.» 


Capitolele cărții: mișcarea, greutatea, puterea, lovt- 
tura. 
Despre mișcare şi greutate. 
Despre căderile de apă. 
Despre forța curgătoare, adică a aerului, a apei și al- 
tele asemănătoare. 
Mișcarea lopeții și a aripii. 
Mişcarea flăcării în tubul protector. 163 
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Raportul între putere, mișcare și timp. 
Raportul puterii cu mișcarea. 
Mişcarea corpurilor grele. 
Raportul între greutate și iuțeala căderii. 
Despre centrul de greutate. 
Despre lovitură ; imprimarea mișcării. 
Scăderea greutăţii prin aer. 
Cauzele și felurile mişcării în aer. 
Legea pirghiei (balanța). 
Despre pirghia suspendată. 
Căderea și mișcările reflexe în aer. 
Legea rezistenţei ; despre lovitură. 
Măsurarea adîncimii unei căderi de apă. 
Mişcările corpurilor sferice pe teren şi în aer. 
Ce este puterea ? Proprietăţile greutăţii. 
Mișcarea unui proiectil în aer. 
Despre aruncare sau despre o mișcare provocată de 
o greutate sau putere. 
Definiţia puterii şi mișcării la animale. 
Despre natura mișcării. (De ponderibus.) 
Exemplu de lovitură și deosebirea între greutate şi 
putere. | | 
Despre efectul forţei. 
Efectul loviturii la despicatul lemnelor. 
Mișcarea apei. Mișcare și cădere. 
Despre mişcarea omului. 
Despre calcularea greutății în raport cu forța care a 
miscat-o. 
Despre impulsurile compuse. Despre descompunerea 
impulsului. Frecarea. 
Despre mişcările de rotaţie. 
Raportul între mișcare și împingere. 
Despre repartiţia greutăţii pe lungimea coardei care 
o trage. 
Lămurirea echilibirului compus. 
Care parte din coarda îndoită este mai tare ? 
Despre greutate și purtătorii ei. 
Pentru ce o balanţă cu braţe egale și cu greutăți egale 
stă în echilibru ? 
Despre greutate și ordonarea ei (pirghie potenţiali 
și reală). 
Ce este greutatea şi dacă este naturală sau acciden- 
tală (și același lucru despre ușurime) ? 


Dacă spaţiul acvatic pe care îl înlocuiește piatra a 
fost umplut prin apa care cade, prin apa de pe lături sau 
prin apa de dedesubt ? 

Cite centre de greutate are un corp greu neregulat? 

Despre lucrurile care cad în aer. 

Lămurirea abaterii direcției căderii. 

De ce nu își păstrează căderea oblică direcţia ei? 

Despre cîntărirea lichidelor. 

Dacă aerul care înconjoară corpul se mișcă o dată 
cu acest corp? 

Dependenţa mișcării de forța mișcătoare, mărimea 
corpului mișcat şi timpul. 

Despre mișcarea aerului închis sub apă. 

Căderea apei în aer. 

Mişcarea lichidelor. 

Dacă corpul care se mișcă își continuă mișcarea în 
linia începutului, ce se întîmplă cu mișcarea fulgerului, 
care se întoarce în diverse direcții, dacă el merge în ace- 
laşi aer? 

Pentru ce corpul în mișcare își urmează mișcarea cau- 
zată de o forță (inerția lui Newton). 

Orice mobil sfîrșește mersul său în linia incidentet. 

Despre mișcarea corăbiei prin vint. 

Despre frecare. 

Mișcarea compusă a apei care poartă obiecte. 

Despre aer. 

Densijicarea şi îngroşarea aerului şi a apei prin miş- 
care. 

Despre știința greutăților. 

Despre deosebirea între putere și greutate. 

Trei corăbii de aceeaşi greutate și volum se mişcă 
inegal (după forma și orientarea ei). 

Despre deplasarea corpurilor de greutate inegală care 
se mișcă în aer sau în apă. 

Despre deplasările corpului în mișcare, care alunecă 
continuu pe un loc ce se mișcă. 


Despre mișcarea unui lichid care curge din vas. 
Despre deplasarea săgeţii trasă din arc. 


Despre corpurile grele care cad în aer, în timp ce 
elementele care se învîrtesc fac un tur complet în 24 de 


ka 
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ore (deviatia traiectoriei căderii prin 
tului). 
Despre greutatea în balanţă. 
Cum impulsul corpului în mișcare legat de coardă 
merge de la unul la altul ? 


mișcarea pămin- 


+ 


e este miscarea inițială ? 

Despre mișcarea alunecată. 

Curentul si contracurentul în apă. 

Despre apa care curge. 

Despre căderea de apă (cascadă). 
Ciocnirea a două corpuri. 

Miscarea de săritură și cădere. 

Miscarea de aruncare a brațului. 

tărirea mișcării prin impuls și greutate. 


r 
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Întărirea mișcării prin lovire. 

Despre mașina de aruncat și arbaletă. 

aportul între greutate, impuls şi viteză. 

Despre saltul omului. 

Despre inertia mişcării. 

Raportul între greutate și rezistenţă. 

Despre greutatea coardei. 

Mişcarea corăbiei cu pînze. 

Întîrzierea mișcării prin rezistența aerului. 

Lămurirea legii căderii (anticipînd pe Galilei). 

Proporția timpului, mișcării și accelerației în cădere. 

Valurile aerului. Căderea prin valurile de aer. 

Creşterea accelerației. 

Proporția între lovitură și miscare. 

Măsurarea înălțimii zborului proiectilului. 

Greutate, lovitură și elasticitate. 

Lămurirea mișcării de mărime neuniformă. 

Miscarea de lovitură a greutăților. 

Despre puterea de acțiune a arbaletei. 

Despre pene (mecanice). 

Despre penele (mecanice) permanente. 

Mișcarea apei și efectele ei. 

Valurile de nisip. 

ÎImpreunarea, în cădere, a două surse de apă. 

Raportul între greutate și mișcare la arbaletă. 

Regula proporţională a înşurubării inverse. (Cind o 
funie se răsucește de 20 de ori, se dezrăsucește de 39 de 
ovi, anoi se răsucește de 38 de ori, și apoi, aritmetic, dim 
ce în ce mai puțin). 
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Despre mişcarea săgeții. 

Despre greutatea piramidei (dacă vrei să împarți o pi- 
ramidă în două părţi egale, o împarți în patru, tar cele 
două părţi de la mijloc sînt egale cu partea de la vîrf 
plus partea de la bază). 

Raportul între mișcarea coardei și săgeţii la arbaleta 
încordată. Definiţia puterii piramidale. 

Despre mobilul cu aceeași putere (o roată de apă care 
este mișcată de puterea apei). 

Despre mobilul cu putere crescîindă. 

Despre mobilul cu putere descrescindă. 

Despre rezistenţă. Lovitură simplă şi compusă. 

Definiţia celor patru puteri potențiale. 

Definiţia greutății și usurintei. 

Accelerația mișcării. 

Despre gravitație. 

Echilibrul între apă și un obiect care plutește. 

Un arcaș care e gata să tragă săgeata (desen). 

Uşurarea greutăţii prin mișcare. (Un om în fugă apasă 
mai puţin decit cînd staționează. La fel, calul simte mai 
puţin greutatea călăreţului cînd aleargă. De aceea se miră 
mulți că un cal se poate ţine pe un singur picior cînd 
aleargă (în galop.) Se poate conchide : cu cît mai rapidă 
este miscarea transversală, cu atit mai puțin cintărește 
greutatea în verticală (către centru). 

Despre roată. 

Experiment cu puterea centrifugă. 

Traiectoria proiectilului în aer și în apă. 

Căderea și acceleraţia. 

Raportul între lovitură si greutate (întrebuinţarea în 
practică). 

Trei diverse suruburi (desen). 

Combinatie de roti (desen). 

Coarde și greutăți. 

Legile pîrghiei la balanță. 

Inclinația unei pirghii care nu este suspendată în cen- 
trul de greutate. 

Despre mișcarea căruții (cînd roţile sînt la fel de 
înalte, căruța se mișcă cu o anumită putere; dar dacă 
se înlocuiesc cele două roţi dinapoi prin altele mai înalte, 
atunci se va misca mai ușor). 

O pîrghie cu trei brațe. 
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O pirghie ale cărei braţe inegale formează un unghi. 

O bară care este suspendată în centru şi are o poziție 
oblică. 

Tocirea obiectelor prin frecare. 

Accelaraţia mișcării săgeţii printr-o altă miscare fa 
vintului). 

Legea gravitației 


MATEMATICĂ 


«Nu trebuie să mă citească cine nu este un matema- 
tician, după principiile mele.» 


Metode pentru cvadratura cercului. 

Definiția punctului, liniei, suprafeţei corpului. 

Definiţia infinitului. 

Definiţia aritmeticii. 

Cum se măsoară lăţimea unui fluviu (trigenometrie 

Canal subteran (desen). 

Despre mecanică. 

Despre cvadratura suprafeței unei sfere cu ajutorul 
mișcării drepte. 

Definiţia spiralei. Definiţia emisferei. 

Despre piramidă. Definiţia liniilor intercentrice. 

Despre cele cinci corpuri regulate. 

Despre proporții. 

Cum cubezi o sferă? 

Proporţie între cercuri și pătrate. 

Definitia celor patru specii de spaţii paralele. 

Stiinta proporțiilor. Despre împărţirea greutăţii. 

Despre greutatea suspendată. 

Minunea mecanicii. 

Cum spune ceva fals Xenofon ? 

Falsa și adevărata definiție a dreptei și a curbei. 

Despre cerc, cvadratură si măsuri practice. 

Proporția acțiunii. Dreptunghiul. Romboidul. 

Definiția parabolei. 

Despre cele cinci postulate. 

Mărimi comensurabile și incomensurabile. 

Paradoxe geometrice. 

Unghiuri sferice asemenea unghiurilor drepte. 

Despre balanţă. Legea pirghiei. 

Centrul de greutate. Definiţia greutăţii. 
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Cum stă gălbenușul în albuș fără să cadă în nici o 
parte și este mai ușor, mai greu sau de aceeași greutate 
cu albușul ? 

Definiția punctului, momentului, unghiului, suprafe- 
tei, corpului. 

Definiţia piramidei și conului. 

Despre schimbarea corpurilor. 

Formarea corpurilor neregulate din cele regulate. 
Cum se măsoară o înălțime ? 

Demonstrația corectă a pătratului. 

Parabolă matematică. 

Definiția punctului central. 

Despre unghi. Ghivent de surub (desen). 

Despre scripete. 

Desenul unui palan {complex de scripete). 

Cel ce trage cu palanul cîștigă putere, greutate, timp 
și mișcare. 

Combinația palanului cu scripetele (cu cît numărul 
rolelor este mai mare, cu atit mai mare este greutatea 
trasă în raport cu tracţiunea). 

Despre valoarea principală a matematicii. 

Definiţia fiinţei liniei. 

Legea rarefierii. 

Despre valoarea mecanicii. 

Cum conchidem că suprafața pină la un punct se în- 
crețeste. 


NATURA APEI 


«Ca şi omul care are în sine marea sîngelui, unde 
plămînul urcă și coboară în respiraţie, așa are corpul 
pumintului marea sa, care la fiecare sase ore creşte și 
descrește, cu respirația lumii.» 


Acțiunea unei picături de apă (cînd cade o picătură 
de apă în marea liniștită, întreaga suprafață a mării se 
va înălța imperceptibil, căci apa nu se lasă comprimată 
ca aerul). 

Despre inundația marilor rîuri. 

Despre val (valul este acţiunea unei lovituri reflec- 
tate). 

Despre riuri şi cursul lor. 
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Despre rîuri şi canale. 

Formarea valurilor. 

Un desen care înfățișează o bășică de apă pe supra- 
fata apei. 

Cădere de apă. 

Pentru ce aerul din apă scapă afară ? 

Despre fluxul şi refluxul mării şi schimbările sale. 

Despre virtejurile de apă. 

Utilitatea științei despre apă. 

Despre fluxul și rejluzxul apelor. 

Val „nemișcat“ și „mișcat“. 

Curgerea repede a riului la nivelul ridicat sau co- 
borit al apei. 

Despre apele stătătoare. 

Părerile unora care spun că apa mai multor mări 
este mai înaltă decît cele mai înalte vîrfuri ale mun- 
ților şi de aici este dusă apa pe aceste vîrfuri. 

Particularitățile și formele aparente ale apei. 

Ce este spuma apei ? 

Pentru ce rîurile își schimbă albiile și adesea scaldă 
pământul și stagnează în diverse locuri ? 

Pentru ce apa sapă gropile sale în cerc, cînd cade 
cu putere ? 

O cădere aproape verticală; o cădere oblică (desen). 

Pentru ce suprafata riurilor care se revarsă are me- 
reu ridicături și adîncituri variabile ? 

Pentru ce apa, într-un rîu drept, cînd albia are o 
singură stîncă, produce mai multe ridicături ? 

Ce produce vîrtejurile apei ? 

Pe fund, apa formează vîrtejurile în sens contrar 
celor de la suprafaţă. 

Despre forţa apei. Despre liniștea apei. 

Cum este posibil ca pietrele mari să fie rostogolite 
de apă ? 

Mișcările apei „moarte“. 

Oprirea revărsării apei prin vînt. 

Zdrobirea albiei rîului de către o piatră care stă pe 
fund. 
Deteriorarea malurilor rîului prin pomii care spinzură 


deasupra. 
Ce este apa (unul din cele patru elemente) cel mai 


greu și cel mai lichid ? 


Apa şi aerul. 

Eroziunea prin lovitura apei. 

Despre acumularea riurilor. 
| Ce deosebiri sint între proprietăţile accidentale ale 
ape!, aerului și focului ? 

Despre locul care stă între valuri 

Jya 1373 » Pr ` sa 3 $ 5 à 

Proiectul cărții despre virtejurile de apă. 

i Dependența răsucirii corpurilor care plutesc pe apă 
ae marimea lor și adîncimea la care coboară 
e ala fluxul și refluxul rîurilor si elesteelor 

ferenta intre virtejurile mari si mici. | 
Aluviunile rîurilor. 
Calcularea puterii unei căderi de apă. 
Despre salturile apei, 
Despre unci 2 3.93 i 
spre cta (32 g) de apă si în cît : 
| e ( k e mod 
fi deosebită. i tii iii 
5 espre vîrtejurile care cad sau se întorc 
Cauzele contrarevărsărilor. 
a apre cavitatea vîrtejurilor și întrebuintarea ei 
-aaerea și mișcările reflexe ale apei | 
Mis area ape: tulburi într-una clară. 
Intretăierea a două ape. 
l alurile superficiale. 
ingrămădirea apei și săparea albiei prin vîrtejuri 
Despre căderea ploii. ip 
fă apei după căderea într-un elesteu 
espre lucrurile duse de apă e sînt 
e se apn, care s î 
arte CEGA i are sint parte în aer, 
Despre răsuci 
o, Sucirea pe care o face frunza î înci 
>34 s 2 . t. a j = d n ( 7 
ape?, în diverse linii. jiii 
P a ce pamintul este o sferă (dacă pămîntul nu ar 
i tn, nu ar putea fi ocupat de sfera apei) ? 
ia area lucrurilor între două curente de apă 
espre mişcarea obiect ) , ıl 
$ a obiectului cu alunecar S f 
apa care curge regulat. Pee, fn 
Despre lucrurile luate de apă 
(i wy . £ W 
peztunea apei. 
r - 1 a a 
l Dacă pamintul acoperit de sfera de apă este mai greu 
Sau mai ușor decît dacă nu ar fi acoperit ? 
Cauza fluxului mării. 
Ta. . * 
a da transversale și longitudinale 
ulerea de rezistență j nări 
RoE laa. zistență a apet (apa mărilor și a rîu- 
ste ma: grea decît a altor ape și se împo- 171 
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triveste mai mult la greutăţile pe care le poartă). 

Mişcarea apei în aer și în apă. 

Definiţia mişcării simple și compuse a apei. 

Mişcările valurilor. 

Despre ridicarea naturală și artificială a apei. 

Eroziunea digurilor. 

Legea vîrtejurilor de apă. 

Despre valul convex. Despre valul concav. 

Umplerea unui canal gol cu apă. 

Cum cade apa spre centrul Pămîntului ? 

Cartea a noua despre spargerea (în valuri) întim- 
plătoare a apei. 

Eroziunea prin virte). 

luțeala parţială a valurilor. 

Mersul rîului (în legătură cu îndiguirea). 

Formarea şi întretăierea valurilor (efectele întilnirii 
valurilor egale și inegale). 

Cauzele formării valurilor în interiorul curentului. 

Diferenţa de nivel a cursului unui rîu. 

Cum nu pătrunde oceanul pe Pămînt ? 

Apa dulce intră în apa sărată mai repede decit upa 
sărată în apa dulce. 

Despre mișcarea cu impuls instantaneu pe care o face 
un rîu în albia sa uscată. 

Pentru ce este sărată apa (combate pe Pliniu și invocă 
experiența care ne învață) ? 

Despre vibrația Pămîntului. 

Despre acţiunea de distrugere a apei asupra malurilor. 

Dacă apa din mare poate să se urce pină în virful 
munţilor. 

Mişcări în apa curgătoare. 

Circuitul apei (în decursul anilor, mulţimea apei care 
urcă în aer este tot atît de mare ca aceea a riurilor și 
aceea care cade în aer). 


Depozitele de nisip şi de pietriș. 

Despre ulucurile morilor. 

Formarea valurilor prin obiecte aruncate în apă. 
Legea eroziunii. 

Legea stratificării (depozitelor). 

Gheţurile în apele curgătoare. 

Formarea adînciturilor. 


Legea mișcării neîncetate (apa va fi neliniștită atita 
vreme cît suprafaţa sa nu va fi la fel de depărtată de 
centrul Pămîntului). 

Descrierea curentului prin căderea de apă. 

Măsurarea impulsului unei căderi de apă. 

Intersectarea suvoaielor (linia apei care are mișcare 
mai puternică rupe pe aceea cu mișcare mai mică și întră 
în ea). 

Legea depozitării (aluviunilor). 

Despre căderea apei (scobitura mare sau mică a albiei 
de bază). 

Raportul între căderea (apei), timpul de mișcare și vi- 
teză. 

Schița unei roţi de moară. 

Mișcarea superficială a apei. 

Dizlocarea apei de către o corabie. 

Întrepătrunderea a două șuvouie. 

Legea reflecţiei (linia care atinge suprafața apei la 
căderea sa porneşte sub același unghi). 

Impulsul rotii de apă (roata de apă se mișcă mai bine 
dacă apa care o învirteşte nu sare înapoi). 

Despre valurile de nisip pe fund. 

Cauzele dărîmării patului rîului. 

Formarea vîrtejurilor în căderile de apă. 

Despre saltul apei (care curge într-o altă apă). 

Diverse legi (în mijlocul canalului apa curge mai re- 
pede decît la maluri). 

Eroziunea albiei şi a malurilor înapoia unei strimtori. 

Legea fundamentală a cărţii despre ape: gindește-te 
că atunci cînd explici apa să ai întîi experienţa și apoi 
vin legile. 

Dependența vitezei rîului de : poziţie, lăţime, înclina- 
ție si adincime. 

Cauza mișcării apei. 

Despre stînci în curentul rîului. 

Apă și aer (miscarea apei este mai rapidă în ricoșeu 
decît în cădere, cînd apa în cădere este amestecată cu 
mult aer). 

O cădere de apă pulverizindu-se departe în apă (de- 
sen). 

Tisnirea apei în lacurile îngustate. 

Cercurile valurilor în apa liniştită. 

Adîncituri instantanee în rîu. 
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Abaterea mersului apei din diverse cauze. 

Pentru ce valurile nu sint continui, deși căderea apei 
este continuă ? 

Mișcarea aerului în apă. 

Cum pot curge riurile drept, în cazul cînd cursul lor 
este lent? 

Cum putem transforma locurile dezvelite prin mersul 
apelor în coline și munţi, din nou în pămînt roditor ? 

Transportarea și aducerea la mal a nisipurilor prin 
curgerea riurilor. 

Legea depunerilor (în ape). 

Cercurile valurilor în apă liniștită și curgătoare. 

Despre valuri. Despre mori. 

Cercetarea salturilor într-un canal drept. 

Despre mișcările valurilor apei. 

Adincirea albiei riurilor prin ciocnirea a două șuvoaie. 

Despre cel mai înalt şi mai coborit punct al valului. 

Dacă apa în cădere mișcă valul mai repede decit 
atunci cînd urcă şi unde se încetinește această apă ? 

Despre creşterea și descreșterea rîurilor. 

Diferența de nivel la ecluză. 

Formarea virtejurilor la o cădere subterană. 

De ce apa nu se poate misca de la sine? 

Despre îndiguirea rîurilor. 

Ce deosebire există între ciocnirea uneia și aceleiași 
mase de apă la căderea în aer sau la căderea într-un ca- 
nal închis ? 

Ce înfățișare trebuie să aibă una și aceeași masă de 
apă care curge pe un fund de aceeași înclinaţie pentru 
a deveni cît se poate mai rapidă ? 

Raportul între vînt şi val. 

Despre căderea și ricoșeul apei. 

Eroziunea albiei rîului. 

Cum se înlătură eroziunea fundamentului la un pi- 
cior de pod ? 

Raportul între arcuirea digului și mișcarea reflexă a 
apei care cade. 

Lista cărților plănuite cu întrebuințarea puterii apei 
(5 cărți). 

Lista temelor pentru tratatul despre apă (18 cărți). 

Pentru ce suprafaţa albiei riurilor drepte este mai 
adîncă în mijloc decît pe margini ? 

Cum își lăţesc rîurile eleșteele și rod baza stîncilor ? 


Despre schimbarea vărsării riurilor. 

Lovirea de diverse obiecte a apei care cade. 

Despre fiinţa fără liniște a apei. 

Despre puterea dătătoare de viață a apei. 

Despre greutatea ape. | 

Două cercuri de valuri care se întretaie. 

Despre iuțeala valului. | Eu 

Două schiţe care arată unirea riurilor Rifredi şi Mug- 
none CU Arno. | 

Împărţirea tratatului despre apă (15 cărți). 

Despre valurile mării. 

Despre apărarea malurilor (șapte desene). i 

Despre adîncimea schimbătoare și neschimbătoare a 
riurilor. RA 

Despre aer în apă, mișcarea lui și formarea bășicilor 
la suprafață. 

Existenta sferei de apă. | | 

Cum aerul nu poate rămîne sub apă de la sine, ct vrea 
să stea deasupra, la suprafața de atingere. 

Demonstrarea adeziunii și coeziunii apet. 

Liniile mijlocii ale curgerii riului. 

Despre spargerea valurilor. 

Pentru ce apa nu are nici o greutate în sine ? 

Formarea vintului prin evaporarea și condensarea 
apei. 

Construirea digurilor. 

Circuitul apei. Despre găurirea apei. 

Despre lovitura apei ; regula mișcării sale reflexe. 

Despre vîrtejurile pe care le face aerul cu apa. 

Despre centrul sferei generale și particulare a apei. 

Flux si reflux în rîuri. 

Cum poate fi urcată apa şi ținută pe înălțime. 

Pentru baia prinţesei Isabella, soția prinţului Galeazzo 
Sforza din Milano. 

tidicarea apei prin presiune. 

Despre căderea riului. 

Despre puterea hidraulică a unei mori. 

Desenul unei pompe aspiratoare. 

Desene : roată de apă, o parte dintr-o roată de apă, 
două şuruburi aplecate unul spre altul, partea unei ma- 
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șini hidraulice, un plan de pompă, o pompă aspiratoare, 
combinații de şuruburi și roţi de apă, combinaţia unei roţi 
de apă cu un lanţ de cupe. 


CONSTRUCȚII DE CANALE 


«După principiul sifonului aspirant, poate fi condus 
orice mare fluviu peste munţii foarte înalţi.» 


Canal din Florenţa (cu un plan pe care sînt desenate 
orașele : Florenţa, Prato, Pistoia, Serravalle, Lucca și 
Pisa). 

Desenul unui prundiș. 

Desenul unui parapet. 

Desenul unei ecluze. 

Cum se conduce un rîu peste munte ? 

Despre canalul subteran (conducerea subterană). 

Cum se stăvileste un rîu ? 

Calculul unui proiect de canal. 

Harta unui fluviu — Mon Ricardo. 

lamorantin. Tours, Amboise, Blois, Lyon (trebuie ca 
tu să probezi înălțimea acestui canal care urmează să 
ajungă de la Loara pînă la Romorantin, cu ajutorul unui 
canal care are lățime și un cot profunzime). 

Ecluză cu indicația pentru conducerea corăbii în 
ecluză și în afara ei (desen). 

Despre înclinația canalelor (canalul navigabil de la 
Milano coboară un cot la fiecare milă...). 

Despre canalul din Florența. 

Despre închiderea canalului. 

Despre săparea unui canal. 

Cum se încarcă o corabie în mijlocul unui canal. 

Despre canalul Martesana. 

Canaluri concave și convexe. 

hemarcă la un proiect de canal. 

Instalarea ușii ecluzei. 

Grădinile din Blois. 

Proiectul unui canal între Loara şi Romorantin. 

Un procedeu prin care fluviul, în mersul său, curăță 
rîul. 

Cum trebuie condus rîul de la un loc la altul, buclat 
treptat și neconstrîns cu putere ? 


Slăbirea unei căderi de apă prin diguri gradate 


(trepte de la Vigevano sub Sforzesco — 180 de trepte). 


. + . S + A ] + 
Despre conducerea artificială a mersului riuiut. 

d a a zile 
Despre apărarea malurilor prin dig eșalonat în trepte. 


EXPERIMENTE 


Î o S i -tocala si distilea- 
«la vasul galben în care se află portocaia și distilea 


-ă-l într-o retortă pînă se termină distilarea.» 


'ercetarea cu pipăitul. 

vam mima dsr dovada nesfîrşitului grad d 
tiri ichidelor. | 
ee PI sui Pe aaa polul nord al unui magnet ? 5 

Experiment pentru dovada îiradiației solare și a càl- 
aurii proprii a soarelui. Ie 

Măsurarea greutăţii specifice a apelor tulburi. 

Un indicator cu mercur pentru controlul focului. 

Cercetare pentru extragerea legii curgerii lichidelor 
dacă un butoi conţine vinul la înălțime de patru coți $? 
vinul țisneşte la patru coţi depărtare...) | 

Probe asupra cunoştinţelor matematice. 

Prepararea uleiului de portocale. 


e sub- 


INVENȚII 


«Oh, cercetarea ta, a mișcării perpetue, cite vane hi- 
mere ţi-ai făcut la această cercetare! Asociapt-va mat 
bine cu căutătorii de aur.» 


Desenul asanării unei bălți (secarea mlaștinilor din 
Piombino). E 

Măsurători de vînt, măsurător de viteză, măsurător 
de presiune a aerului (desene). 

Excavator (desen). 

Cercetare cu modele de mașini de zbor. 

Desenul diverselor foarfeci. 

Aparat de scufundat (se întrebuințează acest aparat 
în Oceanul Indian, pentru scos perle). 


had 
~J 
~J 


Aparat deșteptător (acesta este un ceasornic deștep- 
tător pentru uzul acelora care sînt economi cu timpul 
si el funcționează astfel). 

Desenul unei bormașine. 

Desenul unei sănii (pentru întrebuințarea normală 
și alta, pentru locuri muntoase și pietroase). 

O corabie acoperită cu o roată de cirmă clădită pe ea 
(desen). 

Maşină pentru construcţin digurilor (desen). 

Foale fără piele, numai din lemn (desen). 

Dispozitiv de salvare (colac) pentru ca pe furtună și 
la sfărimarea corăbiei să te salvezi pe mare. 

Mănuși pentru înot (desen). 

Compresor de apă (două desene). 

Dispozitiv pentru ridicat pămîntul (maşină de dra- 
gat). 

Regulator. 

Lupă cu ramă patrulateră (desen). 

Întărirea luminii lămpii. 

Protect pentru numărător de pași (vrei să ştii cît de 
departe merge cineva într-o oră). 

Lampă de ulei cu fitil care se urcă automat. 

Monede în homa (cu desen al diverselor aparate de 
monede pentru forma circulară perfectă a monedei). 

Întrebuinţarea mercurului cu focos (reglat în timp). 

Cum se poate stabili cît parcurge o corabie într-o oră. 

hemarcă pentru baia prințesei Beatrice d'Este din 
Milano. 

La planul Castelului din Milano (procedeu pentru a 
așeza castelul sub apă). 

Costum de carnaval. 

Schița unui ceasornic (ceasornic de apă care bate 24 
de ore și apa curge 1/2 cot). 

Schița unei piese. 

Pat de campanie. 

Poduri mișcătoare (poduri care în poziţie orizontală 
sint deplasate cu ajutorul unui șurub). 

Desenul unui compas fix cu dispozitiv în surub (cum 
se ajunge ca un compas, măsura pe care a luat-o, să o mă- 
rească sau să o micșoreze, în fiecare parte, în același ra- 
port). 

Construcţia sertarelor pentru o roată de apă. 
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a unui perpetuum-mobile (însoțit 
o roată dinţată prevăzută cu greu- 


Combaterea practica 
de un desen care arată 
că - ă ixată i schiță). 
p e la a cărei axă este fixată o greutate | ch 
Cum poţi desena cu scuipat în negru, pe pe T o 
Cum poți transforma vinul alb, prin adauga: ( 


apă, în vin roşu ? 
Desenul unui aparati de ! 
care învîrte roata de moara, Cu griu). iii sati 
Schita altui aparat de măsurat (măsurarea Uni 
deri de apă). N 
Schita unei băi de abur. ie 
Dispozitiv pentru a arăta cu 


: = nam 13110777 
măsurat (măsurarea puter 


7 arte 
curge apa de aeparte 


intr-0 Oră. 


UNELTE DE RAZBOI 


` Ay A X f (LOT ĝi 9 '* 5 
«Pentru a păstra cel mat nportani Ge ac si de 
( ibi x A SPA AD 10 l & bai 
o libertatea, am inventat mijoace as ; 


în care vom fi atacați de tirani 


anum 
apărare pentru cazul 
ambitiosi.» 
entru corabie ? 
Cum se construieste un pod pentru corabte : 
Stiinta fortificațiilor. 
Un tip de scut. 
Unealtă de artilerte. 
Redută (şant, cu un desen). pp 
Cuysă pentru picioarele animalelor, 
man. 
cirea unui atac duşm | RAE 
Cum să te aperi de curse pentru pcroare : mai da 
; i i me vă ia. 17 > 
Asezarea curselor pentru picioare (întrebuinți l 
Fi ` A - | $ l : 
războiul pe uscat și apă — CU desene). 
Desenul unei bombe. 5 ' TEON 
Arme antice: Scorpion (descrise după De re mil 
tari de Roberto Vulturto). 
Arme antice : catapultă. pă 
Arme antice : rhomphaea (care azvîrle lemne aprinse}. 
Arme antice : arcul. | e 
"A ăi „cacao aaa od J 
Arme antice : murc, triboli, scalprum, veruna, 


liferreum, fonda, glandea... wo 
Despre traversarea unui rîu (desen). 


pentru Zădărni- 


a 
pt) 


presa 


Arme antice : fl 

i : jiammea, pilocr zi 
aa NE D othos, arzilla, lampada, 

Folgarea (este i 

ste o bombardă care ar i 
: A č + L e u Li sf = 
Pic în coadă). SET i 
bomba Clotonbrot. 

Bombă pentru corabie. 

P = sa e PR > 
3 Probă de apărare (cine vrea să probeze care din aceste 

ou bombarde este mai bună ). j 

i eribot (desen). 

Vom eta nds a 

Construcția une? conducte de vint (desen) 

a ronin — 0 descoperire a lui. 

a titei care aruncă bombe de fier cu zgomot s 
putere mare (cu forţa aburilor). i | 

orectil explosiv (cu mai multe desene) 

e pi! aA La r > -my sa D » PA PA ; 

Tone JE ir enio tie e rea corăbiilor. 

Num nelor (fiecare ¢ tă mei hi 
Ae- e cu o schiță a armei vechi nu- 
- “ces, ensis, gladius (după Quintilian în car- 
f sia -a din Institutio oratoria — și Plinius, în cartea 
( f = j ` xp x , Ti ia TEN 
i -a din Istoria naturală — Gaesum, după Varro — 
spada, ensis, gladius. l g 

Arpa (după cartea a IX-a a lui Lucian) 

eiiam la Naevius, în tragedia sa Cesonia 

Machera, pomenită de Ca î a 

:] Ime aesar în cart - | 
mentariilor. EP Se ag U 
| rapie = pomenită tot de Caesar în cartea a II-a 
a comentariilor despre războiul galic 
Doloni de cc 

olc e care vorbeste P rh în Viat j 
cani şte Plutarh în Viaţa lui Grac- 
Sica — după mtili i 
ica tUPĂ Quintilian, în carte ) | 
; Ca: a. IXa n Tneați- 
tutio (oratoria) micii 

Pugio, după Pompeius Festus. 

Clunaculum. 

Secespita. 

Mucro (ensis, gladius) după Priscianus. 

Aclides, după Servius. 

Tela. 

Vertum, după Nonius Marcellus. 

Fusti etc. (în total 44 nume). 

Echipament pentru archebuzierii călări. 

r a dea de arbaletrieri călări în cîmp deschis 

cd š B.: w soe E. Li i 

Soira aparar unui castel pe mare 
iri)area escaladării unui castel străin (schiță) 


+». 


Numele unor constructori de mașini de război din an- 
tichitate : Callias din Rhodos, Epimachus din Atena, Dio- 

genes, filozof din Rhodos. 

Calcedonius din Tracia, Febar din Tyrus. 

Callimachus „maestrul focului“. 

Tun de săgeți (desen). 

Două schițe, care arată metodele pentru respingerea 
unui atac cu berbec. 

Arme antice cu desenul respectiv. 

Indicația pentru utilizarea unui semnal de foc verde. 
Metodă pentru respingerea unui atac (desen). 

Desen care înfățișează cum corăbiile dușmane pot 
fi nimicite prin foc. 

Desen care arată o metodă de respingere a unui atac 
pe o fortificaţie de munte. 

Desen al unui scut rotund. 

Proiectil exploziv. 

Diverse metode pentru trecerea riurilor (cu mai multe 
desene). 

Proiect pentru a abate un șuvoi (rîu) peste o armată, 
poduri sau zidurile unei cetăţi (cu desen). 

Proiect pentru construcţia unui șanț (cu schiță). 

Cum se cuceresc diverse bastioane pentru baricada- 


rea unui pas. 
Plan de atac pentru ridicarea unei întărituri cu aju- 


torul galeriilor subterane (trei desene). 
Bombă explozivă. 
Despre o piesă de artilerie care aruncă mai multe 
bombe (proiectile) dintr-o dată. 
Camera pulberii și locul de aprindere al piesei de ar- 
tilerie. 
Întrebări şi teme în legătură cu piesele de artilerie. 
Instrucţiuni pentru turnarea pieselor de artilerie. 
Metode pentru descoperirea minelor și contramăsuri. 
Principiile ştiinţei războiului (ale lui Leonardo). 
Catapultă. 
hetragerea și tactica apărării. 
Secţiune prin țeava unui tun. 
Puterea de pătrundere a proiectilului unui tun. 
Raportul între forma și iuțeala tunului. 
Car de secerat și „Car acoperit“ (două desene). 
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RĂZBOIUL MARIN 


Aceste însemnări au fost scrise probabil la Veneţia, 
amenințată de o flotă turcească. 

Un aparat submersibil (schiță). 

O mică barcă sub pupa unei corăbii (schiţă). 

O barcă cu lanț. 

Echipament pentru scufundat. 

Aparat de scufundat cu băşică de respirat. j 

Însemnări pentru un atac subacvatic in portul Con- 
stantinopol. 

Modul de montare al bășicii de respirat. 

Aparat pentru găurirea corăbiilor sub apă. | 

Rețele pentru pregătirea „gazelor de luptă”. 

Focul grecesc. 

Atacul unei corăbii pe întăritura marină. 

Armarea unei corăbii cu tunuri. 

Cum se aruncă otravă în pulbere pe galeră ? 

Circumfulgare (o mașină de război pe apă). 

Tun pentru atacul corăbiilor. 

Proiectil pentru scufundarea unei corăbii. 

Cum se pregăteşte lupta galerei cu corabia ? 

Piesă de artilerie prevăzută cu seceră. 

Schita unui Scorpion (piesă cu secere). 

Shita unei corăbii armate (fortificate). 

Metode pentru a răsturna o corabie. 


CULOAREA 


«Pentru că perspectiva culorilor nu este în opoziție 
cu vreun obiect, adică culoarea își pierde natura în mă- 
sura în care corpurile la diferite depărtări îsi pierd mă- 
rimea lor naturală.» 


Despre culoare. 

Puterea de recepție a albului. 

Amestecul diverselor tonuri sau culori deschise. 
Perspectiva culorilor. 

Culoarea și mirosul. 

Estomparea culorilor prin aer. 

Colorarea în albastru a lucrurilor prin aer. 
Asupra culorilor în umbră. 


Despre culoarea accidentală a pomului (culoarea pur- 
tată). 

Culorile complexe și contrastante. 

Umbra și culoarea pielii. 

Culoarea aparentă a fumului la orizont. 

Culoarea flăcării. 

Culorile purtate (suprafața fiecărui corp opac are 
ceva din culoarea corpului alăturat). 

Dacă culoarea curcubeului vine de la soare (răspun- 
sul în sensul lui Newton)? 

Cum ochiul nu are nici o participare la culorile curcu- 
beului. 

Despre culorile penelor unor păsări. 


PICTURA PEISAJULUI 


«Descrie peisaje în vînt și ploaie și la apusul și răsă- 
ritul soarelui». 


Despre ploaie. 

Topirea obiectelor în ceață. 

Nori de ploaie, praf și fum. 

Pomi în vînt (desen). 

Umbrele norilor. 

Despre curcubeu. 

De ce turnurile şi turlele de biserică, chiar cînd sînt 
de aceeași grosime, în depărtare mare apar ca niște pi- 
ramide întoarse (aerul gros de jos ascunde mai mult) ? 

Despre lumina de dimineață. 

Despre orașele sau alte case care stau în ceață seara 
sau dimineața. 

De ce obiectele așezate mai sus în depărtare sînt mai 
închise decît cele mai joase, deși ceața este la fel de 
deasă ? 

Despre peisajul de iarnă. 

Despre aerul dintre ochi și obiectul vizibil. 

Despre culoarea fumului și aerului. 

Despre lumina şi colorarea frunzelor. 

Despre iarba pajiștilor. 

Despre pomii care sînt între ochi şi lumină. 

Despre frunzișul închis, transparent. 


E a pr ——— 


Despre copaci și lumina lor. 

Despre umbra suprafetei verzi. 

Despre partea luminată a suprafeței verzi și a dea- 
tului. 

Umbrele și luminile orașelor. 

De unde trebuie desenat peisajul ? 

Despre copacii din sud. 

Despre cîmpii. 

Cele patru aspecte ale peisajului (cu lumina de est 
şi vest). 

Despre copacii din est. 

Despre umbra copacilor. 

Despre fumul orașelor. 

Despre jum și praj. 

Despre unele goluri ale copacilor (spaţiile cu aer din 
Yrunzisuri nu se văd din depărtare). 

Despre pomi (în depărtare pomii par rotunzi și nu 
se vede structura). 

Despre luminile frunzelor întunecate. 

Despre luminile Junzelor galben-verzi. 

Despre copacii care sînt luminaţi de soare şi aer. 

Despre peisajele de munte. 

Clasificarea pomilor (după dimensiuni, culoare și ra- 
mificaţie). 

Despre luminarea peisajului. 

Importanţa luminii și umbrei pe copaci. 

Pomii apropiați. 

Despre luminarea difuză a peisajului, 

Despre culoarea diferitelor specii de arbori. 

Despre copaci în vînt. 

Despre relieful copacilor. 

Despre luminarea norilor. 

Despre oglindirea soarelui. 

Despre relieful norilor. 

Despre culoarea pomilor. 


LUMINĂ ȘI UMBRĂ 


«Fără umbră și lumină, nu poate fi distins nici un lu- 
CTU.» 
«Lumina şi umbra sînt cauzate de dătătorul de lu- 
[81 mină.» 


Lumină si umbră — definiții. 

Umbra corpurilor transparente. 

Cauza percepției lucrurilor. 

Influența depărtării şi a fondului. 

Despre prescurtări. 

Raportul între luminozitate și depărtare. 

Natura luminii — percepția. 

Camera obscură. 

Despre întunericul umbrei sau mai bine-zis despr 
luminozitatea luminii. 

Acţiunea luminii de la punctul mijlociu. 

Întretăierea luminii și umbrei. 

Despre luminile strălucitoare. 

Natura luminii care curge prin crăpături (deschiză- 
turi). 

Despre tonurile umbrei. 

Raportul între mărimea suprafeței corpului luminat 
si mărimea și depărtarea sursei de lumină. 

Efectul umbrelor compuse. 

Modificabilitatea luminii şi  mnemodijicalitatea um- 
brei. 

Dependenţa gradului de luminozitate și întunecime 
de incidența unghiului luminii sau umbrei. 

Proiecția imaginilor. 

Raportul între lumînare şi mărimea corpului. 

Spargerea conturului. 

Despre umbrele copacilor. 

Bifurcarea umbrelor. 

Raportul între piramida luminii și a umbrei unui con 
sferic. 

Raportul între șarful conturului umbrei și depărtarea 
sa de sursa de lumină. 

Despre strălucirea corpurilor luminoase. 

Pentru ce stelele apar mai mari la orizont ? 

Mascarea umbrelor. 

Despre reflex. 

Amestecul de lumină și umbră. 

Efectul de contrast între umbră și lumină. 

Despre tonurile umbrei. 

Tipuri de umbre aruncate. 

Despre lumina luminării și corpurile cerești (lumina 
(uminării apare rotundă în depărtare). 

Împărțirea umbrei și luminii după poziția ochiului. 
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Despre imagine. P 

Raportul între umbrele aruncate şi umbrele proprii. 

Raportul între forma luminii și aceea a umbrei. 

Reliefarea lucrurilor prin strălucire. 

Despre spargerea umbrei. A 

Scindarea unei umbre aruncate provocată de o sursă 
luminoasă. 

Cind apar despărțite corpuri învecinate ? 

Despre unghiul de incidență al luminii. | 

Întretăierea razelor de lumină și umbră și efectul ei. 

Accentuarea reliefului prin lumină și umbră arun- 
cata. 

Raportul între forma umbrei și înfățișarea sursei de 
lumină sau umbră. 

Protecția imaginilor. 

Despre lumina aruncată. 

Despre gradația umbrei aruncate. 

Intretăierea umbrelor. 

Despre trei feluri de lumină care luminează corpurile 
netransparente (opace). 

Despre tonurile de umbră. 

impărțieea luminii şi umbrei la pomi. 

Despre mișcarea umbrei. 

Despre umbrele piramidale. 

Despre aruncarea umbrelor simple. 

Despre compunerea umbrelor aruncate. 

Despre lumină și strălucire. 

Moduri de umbre aruncate. 

Despre umbrele corpurilor sferice. 

Influența fondului şi a persoanei din față asupra um- 
brelor. 

Lumina concentrată și difuză (generală). 

Influența fondului asupra mărimii aparente a lucru- 
rilor. 

Curbarea razei de lumină prin picătura de apă. 

Despre despicătura luminoasă. 

Estomparea corpurilor luminoase în depărtare. 

Pentru ce toate corpurile luminoase lungi apar ro- 
tunde la mare depărtare ? 

Despre felurile de lumină. 

Luminarea pomilor. 

Despre umbrele corpurilor. 

186 Despre lumina generală care luminează pomul. 


Despre lumini între umbre. 

Despre luminile corpurilor umbrite. 

Umbrele și luminile orașelor. 

Despre poziţia figurilor. 

Despre umbrele muntelui. p 

Asemănarea între umbrele aruncate și propriu. 

Despre chipul umbrei. 

Despre imaginea soarelui în apă. SR 

Cum există două feluri de lumină (una despărțită, 
care luminează corpul şi una lipită) ? 

Definiţia umbrei simple și compuse. 

Despre sită (grătar). | | E 

Raportul între luminozitatea unui obeict şi mărimea 
pupilei. 

Despre imaginea oglindită. 

Despre pictarea umbrelor. | 

Despre punctul mijlociu al luminii. | 

Dovada şi explicația de ce înăuntrul părților lumi- 
noase, unele detalii sînt mai luminoase decit altele. 


PERSPECTIVA 


«Perspectiva este o dovadă prin care experiența sta- 
bileşte că toate lucrurile trimit chipurile lor la och, in 
linii piramidale.» 


? 


Principii generale. 

Proiecţia chipurilor prin aer. 

Legea micșorării perspeclivet. | 

Despre reprezentarea în perspectivă a unu: corp 

Planul (planificarea) cărții perspectivei. 

Legile micșorării perspectivei. 

Legile perspectivei culorii. 

Perspectiva aeriană. 

Experiment pentru micșorarea perspectivei. 

Despre practica corpurilor, despre figură și culoare 

Valoarea perspectivei. 

Despre cele trei feluri de perspectivă : lineară, a cu- 
orilor, aeriană (de voalare). 

Comparaţia perspectivei cu privirea printr-un geam. 

Expunerea lucrurilor pe care la înfățișarea perspec- 
tivei mele trebuie să le crezi. 157 
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Despre micșorarea obiectelor la diferite depărtiri. 
Despre limitele vizibilității. 

Legile micșorării perspectivei. 

Despre ecran (o suprafaţă verticală pe care ţi-v re- 


prezinti înaintea punctului comun în care merge drumul 
piramidei). 


Despre punctul de fugă și punctul ochiului. 

Despre relief. 

Despre probarea tabloului perspectiv. 

Despre imaginea Soarelui. 

Ridicarea corpurilor pe fond. 

Necesitatea perspectivei pentru pictor. 

Despre ochi. 

Perspectiva naturală și artificială. 

Perspectiva aeriană, care află contururile corpurilor 


opace. 


Despre perspectiva micșorării și corpurile opace. 
Perspectivă simplă şi compusi. 

Perspectiva umbrelor și reflexelor în apa mișcătoare. 
Despre perspectiva generală. 

Despre perspectiva lineară. 

Despre perspectiva aeriană. 

Despre perspectiva îluminării. 

Influenţa luminozităţii asupra puterii vederii, 


ARHITECTURA 


«O clădire trebuie să fie degajată împrejur, pentru ca 


să arate adevărata ei înfățișare.» 


Schița unui pod. 

Planul unui castel cu un lac și o barcă pe el. 

Plan de bucătărie şi grajduri. 

Grajduri pentru Giuliano Magnificul. 

Clădirea unui oraș (schița unui mare plan pentru Giu- 


liano Magnificul). 


Planul unui canal navigabil. 
Desenul şi planurile pentru o clădire princiară co- 


modă (seniorială). 


Proiect pentru o sală de festivități practică. 
Proiect pentru o intrare cu trepte. 


Proiect pentru o grădină de distracție cu jocuri de apă. 

Stilul şi dimensiunile unui templu antic. 

Istoria arhitecturii italiene. 

Avantajul arcului întors. 

Ce este un arc? 

Despre modalitatea greutății arcului. 

Sant semilunar (ravelin). 

Schița unei case de locuit. 

Secțiunea longitudinală a unei case cu o cameră de 
fumători. 

Planul unei fortificații. 

Desenul care arată modul întretăierii străzilor aflate 
jos cu cele așezate sus, ca și modul circulației subterane 
şi intrarea în gangurile subterane. 

Despre șşarpanta acoperișurilor bisericilor. 

Despre grădina din fața casei. 

Planul unei biserici (desen). 

Reguli pentru construcţia străzilor. 

Castelul din Milano. 

Cum se construieşte un grajd salubru (desen). 

Desenul unui turn cu cinci intrări, în secțiunea lon- 
gitudinală. 

Desenul unei galerii cu coloane (colonadă). 

Secţiune longitudinală printr-un castel. 

Pentru a netezi podeaua. 

Reguli pentru întrebuințarea aparatului de pianat. 

Despre arhitravele cu una sau mai multe bucăți. 

Despre tensiunea internă a arcurilor zidurilor. 

Proiect pentru ornamentația unei săli. 

Proiecte pentru construcţia de biserici. 

Despre construcţia morilor. 

Despre fundament. 

Despre frînturile curbe, care sînt sus late şi jos în- 
gusie. 

Despre crăpăturile zidurilor. 

Despre pietrele care se desprind din mortalul lor. 

Ce reguli dau zidurilor durabilitate ? 

Despre poziția fundamentului și în ce loc rezidă cauza 
prăbușirii. 

Despre cauzele prăbușirii clădirilor private și publice. 

Deplasarea caselor. 

Reguli de construcţie. 

Planul unei curţi. 
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AFORISME 


«Cum  ruginește fierul fără întrebuințare și cum 
apa stătută se alterează și la rece îngheaţă, așa pățește 
spiritul fără exerciţiu.» 


Cea mai mare bucurie poate fi cauza nenorocirii iar 
culmea înțelepciunii cauza nebuniei. 

Cum periclitează viața vitejia, aşa o conservă frica. 

Ameninţările înseamnă numai arme pentru amenin- 
taţi. 

Rar cade cine merge drept. 

Faci rău cînd lauzi ceea ce nu cunosti, dar faci și mat 
rău cînd blamezi ceea ce nu știi. 

Porunca este treaba stăpînilor, executarea, treaba ser- 
vitorilor. 

Cine posedă mult, se teme mult de pierderea avuției. 

Dobîndeste în tinerețe ceea ce, pierzînd, la bătrinețe 
iți dăunează, si dacă tu socotești că bătrinețea are nevoie 
de înțelepciune, atunci ai grijă la tinerețe ca aceasta să 
nu îţi lipsească la bătrinețe. 

Oamenii buni au o înclinație naturală către știință. 

Aristoteles spune că toate tind să-și păstreze natura 
lor. 

Ceea ce se mișcă cîștigă atita spațiu cît pierde. 

Cine nu se teme, pățește adesea rău și se căiește de- 

Aportul oricărei cunoștințe este totdeauna folositor 
pentru înțelegere, pentru că înlătură lucrurile nefolosi- 
toare şi păstrează numai pe cele bune. Căci putem să 
iubim sau să urîm ceva, numai dacă avem cunoștințe pre- 
cise despre aceasta. 

Dezechilibrul este cauza tuturor mișcărilor în spațiu. 

Fără echilibru nu există repaos. 

Tie ţi se întăresc cuvintele în gură și vrei să faci ge- 
latină din Etna. 

Cine așteaptă de la experienţă ceva ce nu este în ea, 
aceluia îi lipsește rațiunea. 

Fericită este priveliștea avuţiei aflate sub ochiul stă- 
pinului. 

Iubirea învinge totul. 

S-a dovedit prin experiență că acel care nu crede, nu 
este crezut. 


Dovezile înșelătorului sînt blestemele împotriva zeilor. 

Pasiunile sufletului alungă bucuriile simţurilor. 

După cum o zi bine întrebuințată asigură un somn 
bun, tot astfel o viață bine trăită prilejuiește o moarte 
fericită. 

Unde simtirea este mai puternică, acolo ochiul este 
mai tare. 

Întreaga noastră știință se sprijină pe percepții. 

Nimic nu poate fi arătat ca descoperire nouă. 

Simţurile sînt pământești şi înţelegerea stă mult dea- 
supra lor. 

Viaţa bine întrebuințată este lungă. 

Dacă ai avea un corp proporţional virtuţii, atunci nu 
ai mai avea ce cere în această lume. 

Tu cresti în vază ca pîinea în mîinile unui copil. 

Adevărul are grijă ca minciuna Să se răzbune pe gura 
mincinosului. 

Nu trebuie să te străduiești pentru ceea ce e im- 
posibil. 

Amintirea faptelor bune este palidă față de nerecu- 
noșiință. 

Ceartă-ți prietenul în secret și laudă-l în public. 

Cine se teme de primejdii, acela nu piere de ele. 

Nu minți pe seama ejemerului. 

Nimic nu e mai de temut decît faima rea. 

Deplina plăcere este cauza procreaței. 

Dorinţa serveşte menţinerii vieții. 

Frica sau teama servesc prelungiri vieții. 

Durerea servește păstrării creaturii. 

Ponderaţția înfrînează toate viciile. 

Hermelina moare înainte de a se murdări. 

Despre precauţie. Cocoșul cîntă după ce a bătut de 
trei ori din aripi ; papagalul, cînd sare din cracă în cracă, 
îşi pune piciorul unde a avut mai întîi ciocul. 

Neantul se instalează acolo unde moare speranța. 

Tot ce este încovoiat se îndreaptă din nou. 

Proba identifică adevăratul aur. 

Cum e forma, așa e și tiparul. 

Cine sapă la baza zidului se îngroapă sub el. 

Lasă trădătorului pedeapsa cu moartea, căci dacă în- 
trebuinţezi alte pedepse, nu i se potrivesc. 

Întreabă de sfatul care aduce binele. 


Dreptatea aduce putere, înțelepciune și voinţă. Ea se 
aseamănă cu regina albinelor (matca). 

Cine nu pedepsește răul, acela îndeamnă ca el să fie 
făcut. 

Cel ce prinde șarpele de coadă va fi mușcat de el. 

Cine sapă groapa, se îngroapă în ea. 

Cine nu își înfrinează plăcerea se aseamănă ani- 
malelor. 

Tu nu poti avea o autoritate mai mare sau mai mică, 
atunci cînd n-o ai asupra ta însuţi. 

Cine gindește puțin, greseste mult. 

La început te împotrivești mai ușor decit la sfîrşit. 

Nici un sfat nu este mai inutil decit acela care este 
dat celui ajlat în pericol pe corabie. 

Nedemn trebuie socotit acela care se orientează după 
sfatul unui tînăr. 

Miscarea este cauza oricărei vieţi. 

Cine nu prețuieşte viaţa, aceluia nici nu-i folosește. 

Natura este plină de nenumărate principii fundamen- 
tale care nu au fost încă experimentate. 

Vinul este bun, dar apa este necesară animalelor. 

Stiinta se aseamănă conducătorului, iar practica, sol- 
daților. 

Frica se manifestă mai repede decit orice. 

Cine ofensează pe altul acela nu se ia pe sine in con- 
siderație. 

Adevărul singur este fratele timpului. 

Camerele mici ale locuinţelor conduc spiritul pe dru- 
mul drept, iar cele mari îl duc în greșeală. 

Unde coborișul este ușor, urcușul este mai greu. 

Dă stăpînului un asemenea exemplu ca un căpitan, 
care nu învinge el, ci soldaţii înving după sfatul său și 
totuși le plătește solda. 

Unui om rău, să spună ceva bun, îi este tot asa de 
silă, ca unuia bun să spună ceva rău. 

Înţelepciunea este sora experienței. 

Necesitatea este maestra și apărătoarea naturii. 

Necesitatea este gîndirea de bază și impulsul spre gă- 
sire al naturii. Ea dă frînele și regula gîndirii fundamen- 
tale. 

De plins este ucenicul care nu-și întrece maestrul. 

Frumosul este trecător, dar nu cel din artă. 


Greul poate fi evidenţiat în raport cu uşorul și ele se 
distrug reciproc. 

Mișcarea încetează mai degrabă decît ajutorarea. 

Mai bine moartea decît oboseala. 

Nu mă obosesc să ajut. 

Nu mă obosesc să servesc. 

Toate lucrurile nu pot să mă obosească. 

Acesta nu se obosește să servească, însă asemenea ser- 
viciu urmărește numai profitul personal și nu stă în ve- 
derea noastră. 

În mod natural m-a făcut natura astfel. 

Cine vrea să fie bogat într-o zi, va fi spinzurat în- 
ir-un an. 

Dacă tu te înrobești plăcerii, să ştii că ea aduce după 
sine chin și regrete. 


Au fost folosite manuscrisele originale italiene, cu lo- 
cul de păstrare și signaturile : 

l. „Codice Atlantico“, Biblioteca Ambroziană, Milano, 
signatura C.A. 

2. „Codice Trivulziano“, Castello Sforzesco, Milano 
(Tr). 

3. Manuscrisele Institutului Franței, Paris: A, B,C, 
DEP GH, De Pe e: ME. 

4. Manuscrisele Nr. 2037 şi 2038, Biblioteca Naţională, 
Paris, MS. Bib. Nat. 2037—2038. 

5. Manuscrisul  Arundel-British Museum, London 
(B.M.). 

6. Manuscrisul Donaţiei Forster, Victoria și Albert 
Museum, London Forster I—III. 

7. Manuscrisul Leicester — Posesie privată, Morgans 
(Leic.). 

8. „Sul volo degli uccelli“ — Biblioteca ştiinţifică, To- 
rino Sul volo. 

9. „Sul volo“, Fogli Moncati, Colecţia Fotio, genf 
(Sul volo F.M.) 


10. „Dell Anatomia“, Fogli A și B, Biblioteca regali 
Windsor Fogli A și B. 
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„Quaderni d» Anatomia“, Biblioteca regali, „Wind- 
sor Quaderni“, 1—VI 
12. Desenele Windsor — Biblioteca regală Windso 


Notațiile manuscriselor capitolelor 


Medicină : C. A., Tr, BM. A. 

Optica: D, G-A O B: E; 8 AHrbh-A BDM, Forster I, 
„Quaderni“ IV, desenele Windsor. 

Acustică : G. A. Tr A B CE, LE; M, BiM For- 
ster II, Forster III, Fogli A. 

Astronomie : C. A., A, E G, K, Bibl. Nat. 2036, BM, 
Forster III, „Quaderni“ V, Windsor Mss. R, Desenele 
Windsor, Leic. 

Botanică : C. As B, EGI M, 

Geologie : C. A, F, B, M. 

Geograţie fizică : C.A, A, C BF LK L MB: M 
Forster Il, „Quaderni“ II, „Quaderni“ IV, Leic. 

Topografie : C. A., F, G, K, L, B. M., Desene Windsor. 

Atmosfera: C. A, A, C; B, E, G, H, I, K, B; M, Leic. 

Zborul: Sul văla“; C: As B: B: F, G; E, -Bo Le M, 
B. M., „Quaderni“ II. 

Aparatul de zburat: C. A., B, H, L. 

Mișcarea şi greutatea: C: A., Tr, A; BG; F, F G, 
H, I; K, L, M, B, M, Forster II, Forster III, Fogii B, 
Quaderni II, „Quaderni“, IV, „Quaderni“, VI. 

Matematică : C. A., B, E, F, G, H, I, K, M, Mss. 2038 
Bibl. Nat., B. M, Forster I, Forster II, Foster IIJ, 
„Quaderni“ IV, „Quaderni“ I, Windsor M.S.R. Desenele 
Windsor, Leic, „Sul volo“ 

Natura apetz 1, C.A, G -E -P G m L K, B M, 
Leic. 

Hidraulică : C. A, H, Forster I, Forster II. 

Construrții de canale : C. A., F, H, B. M, Forster III, 
Leic. 

Experimente : C. A, E, F, G, I, M, Forster I. 

Invenţii : C. A., B, E, F, G, ], L, M, Forster II, Forster 
II, „Quaderni“ I, Leic. 

Arme de război : C. A., Tr., B, E, I, K, L, Ms. 2037 Bibl. 
Nat., Forster II. 


Războiul marin: C. A., Tr., B, Ms. 2027 Bibl. Nat. ; 
Ms. 2037 Bibl. Nat. 

Culoarea : C. A., A, B, C, E, F, G, L, B. M. „Quaderni“ 
IV, „Quaderni“ VI, Desene Windsor. 

Pictura peisajului: C. A., E, F, G, I, L, M, B. M., De- 
sene Windsor. 

Lumină și umbră: C. A, A,C,E, E 6 B, K, B. M, 
Forster III, “naderni® II, Desene Windsor, Windsor 
Ms. R. 

Perspectivă : C. A., Ms. 2038 Bibl. Nat., A, C, E, I, 

L, B. M., Forster II, „Quaderni“ IV. 

Arhitectură : C. A., A, B, G, H, Ms. 2037 Bibl. Nat., 
B. M. 

Aforisme : n 5: A Er B, E, H, A M, B. M., Forster II, 
Forster III, Fogli B, „Quaderni“ III, „Quader ni“ IV, De- 
sene Wirdsor, Desene Oxford. 

Anatomie : Fogli A, Fogli B, „Quaderni“ I, „Quaderni“ 
1], Quaderni II, „Quaderni“ „Quaderni“ V, „Qua- 
derni“ VI, C. A, A, E, F, G, L, Forster II, Forster III. 

Anatomie comparativă : Fogli A, Fogli B, „Quaderni“ 
i y Quader ni“ II, „Quaderni“ IV, „Quaderni“ V, C. A 
G, K, B. M. 

Fiziologie : „Quaderni“ V, C. A., Tr., E, F, G, H, Fors- 
ter HI. 

Proporțiile umane : C. A., A, B, L, „Quaderni“ V, 
Quaderni" VI, Academia din Veneţia R. 
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Gheorghe Ghiţescu : 
LEONARDO E LA CIVILTÀ DELĽIMMAGINE 


LINOSSI 


Gheorghe Ghiţescu (1915—1978) fù diplomatica dell’ Accademia 
di Belle Arti, diplomatica in Filosofia, dottore in medicina, pro- 
fessore di anatomia artistica all' Istituto di arte plastica „G. 
Grigorescu“ di Bucarest, membro dell’ Unione degli artisti plas- 
tichi, diplomato della Scuola di pittura monumentale, preside 
della Facoltà di arti decorative, titolare della cattedra di dis- 
cipline tecnico-teoretiche, autore dell’ Anatomia artistica in tre 
volumi (tradotta anche all' estero), dell’ Antropologia artistica 
in due volumi, La permanenze dell'arte, collaboratore come cri- 
tico d'arte alla rivista „Arta“. 
La sua molteplice formazione, d'artista, d'estetico, e d'uomo 


pu) 


di scienza, e la sua vasta cultura, gli hanno permesso di ren- 


dere una nouva interpretazione, inedita, dell'aspetto scientifico ed 
artistico del gigante artista rinascimentale. 

L'autore lo considera essenzialmente un uomo di scienza con 
complesse incursioni in varii domini, un precursore della ci- 
viltà dell'immagine ed un filosofo umanista. 

Leonardo ha utilizzato il disegno artistico e tecnico come 
modo di esprimere nelle sue moltiplice ricerche, scoperte ed in- 
venzioni, che superano con centinaia di anni le possibilità te- 
cniche di realizzazione dell’epoca. Lui personalmente si racco- 
manda, comme riesce della lettera indirizzata al Duca di Milano, 
Ludovico Sforza, come ingegnere, architetto, inventore e, final- 
mente, come scultore e pittore. 

Il principale messaggio leonardesco è umanesimo, che attra- 
verso l'amore per il suo prossimo l'ha fatto condannare l'aggres- 
sione e la distruzione. Il suo spirito pacifico provviene da un 
rispetto profondo per la vita umana. L'affermazione che la sci- 
enza genera l'amore sorgeva dalla sua pratica e dalle qualità 
umane di Leonardo, ricercatore instancabile, austero con sè stesso 
e tollerante con gli uomini, indulgente, di un infinita bontà, li- 
bero pensatore, liberato dall’ ansietă dello sconosciuto e dalla 
paura degli uomini, saggio e libero, perchè, come ha notato lui; 
„solo il saggio è libero“. 

principio morale fondamentale di Leonardo, quella di ser- 
vire gli uomini, „non mi sazio di servire, non mi stanco nel 
giovare“, risuona tra i secoli, come un commandamento su- 
premo dell'umanità. 
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Gheorghe Ghiţescu 


LEONARDO AND THE IMAGERY CIVILISATION 


SUMMARY 


Gheorghe Ghiţescu (1915—1978): holder of a diploma from 
the Academy of Fine Arts, bachelor of philosophy, M. D., pro- 
fesor of Artistic Anatomy at the “N. Griogrescu” Institute of 
Fine Arts (Bucharest), member of the Union of Fine Arts, gra- 
duated from the School of Monumental Painting, Dean of the 
Faculty of Decorative Arts, head of the chair ot technical-theo- 
retical subject matters, author of Artistic Anatomy in 3 volumes 
(translated also abroad), of Artistic Anthropology in 2 volumes, 
of Everlastingness of Art, art critic at the Romanian review 
“Arta”. 

Both his manifold formation, as an artist, a scientist, an 
aesthetician, and his culture of wide extent enabled him to give 
a new, original interpretation to the scientific and artistic side 
of the Renaissance giant. 

Leonardo is essentially regarded by the author as a scientist 
with complex approaches in fields of wide extent, as a fore- 
runner of the „Imagery Civilization“ and as a humanistic philo- 
sopher. 

He used artistic and technic drawing as a way of expression 
in his manifold investigations, discoveries and findings, which 
excelled with hundreds of years the technical possibilities of 
his time. As appears from his letter to Ludovico Sforza, duke of 
Milan, he recommended himself as an engineer, an architect, an 
inventor and lastly as a sculptor and a painter. 

Leonardo's main message i humanism wich, by means of 
love for fellow-beings and human dignity, made him condemn 
aggression and destruction. His pacifist mind proceeds from a 
profound respect for human life. The assertion that science en- 
genders love originated in its practice as well as in Leonardo's 
human qualities as a tireless researcher, austere towards himself 
and tolerant with respect to the others, indulgent, kind-hearted 
like an angel, free-thinker, discharged of anxiety about the un- 
known and of fear of men, wise and free, because, as he stated : 
„solo il saggio è libero“. 

Leonardo's basic ethical principle, to serve men: “non mi 
sazio di servire, mon mi stanco nel giovare“, reverberates beyond 
the centuries like a supreme commandment of humanity. 


Gheorghe Ghiţescu : 


LEONARD ET LA CIVILISATION DE LIMAGE 


RESUME 


Gheorghe Ghiţescu (1915—1978) fù diplomata dell’Accademia 
di Belle Arti, diplomata in Filosofia, dottore in medicina, pro- 
fesseur d'anatomie artistique à l'Institut des Beaux-Arts „N. Gri- 
corescu“ de Bucarest, membre de l'Union des Artistes Plastiques, 
diplômé de l'Ecole de Peinture Monumentale, doyen de la Fa- 
culté d'Arts Décoratifs, chef de la chaire des disciplines technico- 
théoriques, auteur de l'Anatomie artistique en trois volumes (tra- 
duite aussi à l'étranger), de l'Anthropologie artistique en aeux 
volumes, des Permanences de VArt, critique dart a la revue 
roumaine „Arta“. i | 

Sa formation multiple, en tant qwartiste, homme de science, 
estheticien, ainsi que sa vaste culture, lui ont permis de donner 
une nouvelle interpretation, inedite, des aspects scientifiques et 
artistiques du geant de la Renaissance. 

LKauteur considere Leonard essentiellement un homme de 
science aux approches complexes dans de vastes domaines, un 
precurseur de la „Civilisation de limage“ et un philosophe hu- 
maniste. l 

Léonard a utilisé le dessin artistique et technique, en tant 
que moyen d'expression, dans ses multiples recherches, décou- 
vertes et inventions, qui dépassaient de centaines d'années les 
possibilités techniques de l'époque. Comme il ressort de la lettre 
adressée à Louis Sforza, duc de Milan, il se recommandait lui- 
même comme ingénieur, architecte, inventeur et, en dernier lieu, 
comme sculpteur et peintre. l : ; 

Le principal message de Léonard c'est l'humanisme, lequel, 
par l'amour du prochain et de la dignité humaine, la déterminé 
à condamner l'agression et la destruction. Son esprit pacifiste 
provient d'un profond respect de la vie de l'homme. L'assertion 
que la science génère l'amour avait sa source dans sa mise en 
practique aussi bien que dans les qualités humaines de Léonard, 
chercheur infatigable, austère pour soi et tolérant pour ses pro- 
ches, indulgent, d'une bonté angélique, libre penseur, libere de 
Vanxiétė de l'inconnu et de la peur des hommes, sage et libre 
car. comme il notait lui-même : „solo il saggio è libero“. | 

Le principe moral fondamental de Leonard, celui de servir 
les hommes: „non mi sazio di servire, non mi stanco nel gio- 
vare“, résonne au-delà des siècles, comme un supreme comman- 
dement de l'humanité. 
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Gheorghe Ghiţescu : 
LEONARDO UND DIE ZIVILISATION DES BILDES 


KUR—RZTEXT 


Gheorghe Ghiţescu (1915—1978) besaß das Diplom der Kunst- 
akademie, War Doktor der Medizin, Professor für künstlerische 
Anatomie am Institut für bildende Künste „N. Grigorescu“ in 
Bukarest, Mitglied des Verbandes der bildenden Künstler, Dekan 
der Fakultät für dekorative Kunst, Inhaber des Lehrstuhls für 
technisch-theoretische Disziplinen, Autor einer Künstlerischen 
Anatomie in drei Bänden (die auch im Ausland übersetzt wurde), 
einer Künstlerischen Anthropologie in zwei Bänden und der 
Fortdauer der Kunst, Mitarbeiter der Zeitschrift „Arta“. 

Seine gründliche und viciseitige Ausbildung als Künstler, 
Wissenschaftler und Asthetiker, sein umfassendes Wissen er- 
laubten es ihm, eine neuartige Interpretation des Werkes von 
Leonardo, dem Titanen der Renaissance, zu liefern. Dieser wird 
im Wesentlichen als Wissenschaftler auf zahlreichen Gebieten 
dargestellt, als Vorläufer der „Zivilisation des Bildes“ und als 
humanistischer Philosoph. 

Die künstlerische und technische Zeichnung diente Leonardo 
als Ausdrucksmittel seiner mannigfaltigen Forschungen, Ent- 
deckungen und Erfindungen, die den technischen Verwirklichungs- 
möglichkeiten seiner Zeit um mehrere hundert Jahre varaus 
waren. Sich selbst verstand er, wie aus dem Brief an LvA2oọovico 
Sforza, den Herzog von Mailand, ersichtlich, als Ingenieur, Ar- 
chitekt, Erfinder und schließlich auch als Bildhauer und Maler. 

Die wichtigste Aussage von Leonardos Werk ist der Hu- 
manismus, der seine verurteilende Haltung gegenüber Aggressior 
und Zerstörung bedingte. Sein Pazifismus ist durch die hohe 
Wertschätzung des menschlichen Lebens zu erklären. Die Übþpor 
zeugung, daß Wissenschaft die Liebe bedingt, gewann er aus der 
praktischen wissenschaftlichen Beschäftigung sowie aus dem 
eigenen Charakter, denn Leonardo war ein unermüdlicher For- 
scher, streng mit sich selbst doch tolerant im Umgang mit ande- 
ren, verständnisvoll bis zur Güte, Freidenker ohne Angst vor 
dem Unbekannten und den Menschen, weise und frei: Er no- 
tierte einmal : „Solo il saggio è libero.“ 

Der moralische Grundsatz Leonardos, „non mi sazio di ser- 
vire, non mi stanco nel giovare“, ertönt bis in unsere Zeit als 
ein Leitwort der Menschlichkeit. 


Teopre ÎnuecKky : 
JIEOHAPAIO H UHBHIIH3AUHĂ H3OBPAMREHHH 


PESIOME 


Teoczre Tnuecky (1915—1978) 6na oOnanareneMm anniomos AKA- 
TEMHH HPZAMHBIX HCKYCCTE, PHaIocohekoro Bbicuiero yueGnoro sasele 
HHA, AORTOPOM MECAHUHHCKUX HayK, NpPOopeccopoM XYAOKeECTBCHHOÑ aHa- 
TOMHIi  DyXapecTCKkoro HHCTHTYTA H30ŐpAá3HTEJNDHEIX  HCKVCCTBA HMM. 
H. Ipnropecky, unenoMm Coi03a XVAOXHUKOB H CKYJLNTOpPOB, 0ÖAATA- 
Terem Annioma YunNHUIA MOHYMEHTAJBHOÏÑ KHBONHCH, MEKAHOM a- 
KVIIbTETA NEKOPaATHBHOLO HCKYCCTBA, 3ABEAVIOUIHM Kabenpoii TeEXHHKO- 
TEOpeETHYECKHX AHCHUUNIHH, ABTOPOM AĂyCONCECTBeNNOLU GHQTOMUU B I-X 
TOMaX  (nepeBenenuoit 3a pyGexKOM), Ă/OoNecraennoii aHTpONOAOeULu 
B 2-x TOMaX, IIOCTOAHCTBGQ UCKUCCTBA, COrpyanukom xvpiana «Hekyc- 
CTBO» NO BOINDOCAM XYAOXEeCTBENIIOII KpHTHKH. 

Ero MHOTOCTOPOHHAS NOATOTOBKA KAK XVAOAHUKA, VYCHOrO, 3€Te- 
THKA, a TAKKE OÕWHpHAA KVIIbTYpa NO3ZBOJHIH CMY BIeDEBLIE MO-HO- 
BOMY OLEHHTb HAYYHYIO H XYAOXECTECHIIVIO CTOpOHbI ruraiiTa Bo3pox- 
ACHHA. ABTOD CunTaeT ero B OCHOBHOM YYËHbIM, OŐNAABUIHM KOM- 
MJIEKCHbIMH CBA3AMU C OOmuHpiibiMu OGhacTaMu, npeareueit «[lucuausa- 
4üu u3oGpaxenus» U (PRIIOCODOM-rYMaHUHCTOM. 

Jleonapto HCNOJb3OBAN XYAOXRECTBEHHHU H TexHHuecknit PHCYHOK 
KAK CpenCTBO BbIDAXKeHHA B CBOHX MHOTOUHCICHNIIX HCCICAOBAHHAX, 
OTKpbITHSĂ H H3OGpeTeHHAA, ONEPEANBIUNX Ha COTHH JIET TEXHHYCCKHC 
BO3MOAHOCTII CBOEII SNOXH AIA HX OCVULECTBACHHA. ÖH CaM NpPoACTaB 
MANCA, KAK 00 9TOM CBUACTCIIBCTBYCT NHCBMO, AAPeCOBANINOE MHAAI- 
CKOMY repuory JIIONOBHKO Cpopua, HHieHepOM, apPXHTEKTOPOM, H30- 
OperâaTenem M, B NOCIEANIOIO OYepelb, CKYIbIITOPOM H AHBONHCUEM. 

Hneiincit CYUIHOCTbIO JeOHAPHAOBCKOTO TBOpUECTBA ABNAETCA ry- 
MaHH3M, HOTOpbIH B CONCIICTBHA C JiOGOBbIO K MOLAM, 3ACTABHJI Ero 
OCYAHTb arpeccHoO H pa3pyuienue. Ero MHpOTBOpuecKuii AVX HCXOAUT 
H3 TIIVOCKOTO YVBAXKENHA K KHU3HH. YTBEPKACHHE, YTO HAYKA NOPOAAA€T 
JNOGORb. NPONCTEKACT HMEHHO H3 Ero NpaKTHUECKOIL NpPHBEPREHHOCTH 
K HeH, a TAKK H3 YCNOBEYeCKHX JOCTOHHCTB CAaMOro Jleonapao — ile- 
YCTAHHOTO NCCIENOBATENA. CTPOTOro NO OTHOIICHHIO K CAMOMY ceGe, HO 
CHHCXONRTEJBHOTO K ApPYTHM, YEJOBEKA GeckoHeno N06pOThl, BOJbHO- 
AVMA, OCBOSORASHHOTO OT GeCNOKOIICTBA H3-3a HCH3BECTHOTO M GOA3HH 
JORE, MYApOro H CBOGOANOTO, NMOCKOJbKY, KAK OH CaM OTMeYAN : 
„Solo il saggio è libero“. 

ỌyvynnamenTalbHbtů MOpaäïnbHht npununn Jleouapio — CAYVAUTb 
OaM : „non mi sazio di servire, non mi stanco nel giovare“, He 
[MOABJACTEH  BPEMEHH, H ceñyac ABIACTCA HAHBbICHIHM TpeGOBaAHHEM 
“e/NOBevecTBa. 


203 


TFE E E e 


CUPRINS 


Cuwvint înainte de Corneliu Baba . 5 
Prefață de Adina Nanu 9 
Leonardo şi noi 17 
LEONARDO DA VINCI — UOMO UNIVERSALE 
Universul leonardesc Pa e i d N 19 
Formaţia lui Leonardo. Copilăria şi adoles- 
cenţa IE a 29 
începuturile florentine 1469—1481 à 26 
Prima perioadă milaneză 1481—1508 31 
Leonardo porneşte spre Veneția ; 53 
A doua perioadă florentină 1500—1508 55 
A doua perioadă milaneză 1508—1513 . 65 
Perioada romană 1513—1515 So oik G 
Giuliano de Medici, protectorul lui Leonardo 71 
În Franța 1516—1519 72 
Artistul este ochiul lumii i ; 76 
Arta este însăşi filozofia artistului 78 
Metoda lui Leonardo. Desenul, instrument de 
cercetare și mod de exprimare 80 
Pictura este oglinda lumii. Estetica leonardescă . 88 
Pictura, creatoare a lucrurilor posibile 91 
Pittura è cosa mentale 92 
Pictura, poezie mută. Poezia, pictură care 
vorbeşte 94 
Pictura, artă liberală 94 
Frumusețea : proporțiile corpului 94 


„Cunostintele ncastre încep în simţuri“... ştiinţa 
experimentală a naturii e A 

Anatomia 

Anatomia artistică 

Disectia 3 ; i e ; 


Tehnicile anatomice 


Anatomia descriptivă 

Proporţiile corpului . i Á 
Expresia ; caricatura ; puuvabele 

Biomecanica și mişcării: expresive 


Mecicina 


Botani a 
ur ologia 


Geografia fizică 


i Oopograila 


r TET 
d JO ui 
Mașina de zburat: .„Pasirea” 


Natura apei 
Hidraulica 

Constructii de canale 
Experimente 

invenții 

Războiul marin 


+ 


(Culoarea 
Y * . 
Peisajul 


Lumina si umbra , i y - 


Antrovolcgia leonarāärscă 
A N > „2 
Anexa 


TRADUCEREA REZUMATĂ A MANUSCRISE- 
LOR lui Lecnardo da Vinci E U 

Optică 

Acustică 

Astronomie 

Botanică 

Geologie 


Geografie fizică | : . : i = n 


Topografie s 3 : i 
Atmosfera 


Zborul i i S a iaei 
Maşina de zburat: „Pasărea“ 
Miscare şi greutate 
Matematică 

Natura apei 

Construcții de canale 
Experimente 

Invenții 

Unelte de rizboi 

Războiul marin 

Culoarea 

Pictura peisajului 

Lumină şi umbră 

Perspectiva 

Arhitectura 

Aforisme 


Notaţiile manuscriselor capitolelor 
Bibliografie 


Rezumate 


194 


199 


Lector ; ION ACSAN 
Tehnoredactor : GABRIELA ILIOPOLOS 


Bun de tipar 27.VI.1986. Apărut 1986. 
Comanda nr. 981 
Coli de tipar 13. 


Tiparul executat sub comanda nr. 981 
La Intreprinderea Poligrafică „13 Decembrie 1918“ 
Str. Grigore Alexandrescu nr. 89—92 Bucureşti 
REPUBLICA SOCIALISĂ ROMÂNIA 


